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P R O L O G O 
La vieja Castilla—el reducido rincón donde juzgaban Laín-* 
Calvo y Ñuño Rasura, la Castilla de los primeros condes—tenía 
cuatro monasterios famosos: San Pedro de Cárdena, junto a Bur-
gos; San Salvador de Oña, al Norte; San Pedro de Arlanza, al 
Sur, y más al Sur todavía, San Sebastián de Silos, que después se 
llamó Santo Domingo de Silos. Son los cuatro grandes santuarios 
de las tradiciones burgalesas, tradiciones artísticas, históricas y re-
ligiosas. 
Mientras sus compañeros se hunden o se transforman, Silos 
conserva su pasado, protegido por la sombra de Santo Domingo. 
Es un pasado largo y glorioso. Cuando Fernán González, en la 
primera mitad del siglo X, pasó cerca de él limpiando de moros 
la tierra, Silos era ya viejo. Los años y las invasiones le habían 
carcomido y arruinado. Antiguas tradiciones aseguran que existía 
desde el tiempo de los primeros Reyes Católicos de Toledo, y que 
uno de ellos fué su fundador. 
Las piedras—capiteles mozárabes, inscripciones visigodas—pa-
recen darles la razón. 
Un conde llamado Fernando, acaso Fernando Ansúrez, le res-
tauró y enriqueció, y el documento de restauración lleva la fecha de 
919. Después los moros volvieron a aparecer en el valle. Eran los 
moros de Abderrahmán III y de Almanzor. Otra vez la ruina y 
la decadencia. A ella se refiere D. Gonzalo de Berceo, cuando 
dice: 
En tierras de Carazo, si oísteis contar, 
una cabeza alta, famado castellar, 
abía un monesterio que fué rico logar, 
mas era tan caído, que se querie ermar. 
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Entonces apareció Domingo, el nuevo restaurador, el escapu-
lado leal, hombre pequeño de cuerpo, pero de espíritu gigante. Ve-
nía expulsado de la Rioja, porque se había negado a poner en ma-
nos de García, rey de Navarra, los tesoros de su monasterio de San 
Millán. A las amenazas había respondido tranquilamente: 
Puedes matar el cuerpo, la carne mal traer, 
mas non has en la alma, rey ningún poder. 
En Castilla encontró Domingo la protección del primero de 
sus reyes, Fernando el Grande, que le encomendó la restauración 
de Silos. Hombre de carácter y espíritu organizador, quiso hacer 
de aquellas ruinas el ideal del monasterio benedictino, levantando 
una iglesia espaciosa, que convidase a la oración; un claustro be-
llo, que hiciese agradable el trabajo; una buena sala de copistas, y 
una sacristía bien pertrechada con todos los objetos que podrían 
realzar la magnificencia del culto litúrgico. 
La iglesia surgió con todos los encantos del arte románico bi-
zantino. Santo Domingo tuvo la suerte de encontrar uno de los 
más grandes escultores que han existido. Encontró también pinto-
res, repujadores, orfebres, que labraron joyas magníficas, algunas 
de las cuales nos causan todavía delectación y asombro. Del 
scriptorium, por él fundado, salió la biblioteca silense, una de las 
más ricas de España en la Edad Media. A l mismo tiempo, apare-
cía esa maravilla del claustro, que es su gloria inmortal. En to-
das partes iba dejando las huellas de su espíritu exquisito y refina-
do el confesor caboso, como le llama Berceo. 
Domingo llegó a Silos en 1040 y murió en 1073. La época 
del mayor esplendor había comenzado para el monasterio, que se 
enlaza de nuevo a la historia de Castilla. Su nombre suena toda-
vía como un eco de las gestas heroicas: magnificencia de reyes, 
sonar de clarines, estruendo de guerreros, hazañas de héroes, rimas 
de poetas y cantos de juglares. 
Son los tiempos del dominio feudal de la abadía. Sus abades 
pertenecen a los ricos homes de Castilla, son señores de horca y 
cuchillo, tienen sus mesnadas e intervienen en los concilios y en 
las cortes. Gran Señor, abad magnífico, fué aquel D. Rodrigo 
Yeñénguez de Guzmán, consejero de Alfonso el Sabio, hombre 
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prodigioso en vida y en muerte, cuyo cuerpo vemos todavía intac-
to y casi fresco, después de setecientos años. 
De los prioratos sujetos, y las iglesias dependientes, vienen los 
priores y los mayordomos para presentar al abad las cuentas de 
su administración; de las villas y las aldeas llegan los concejos con 
sus continuas quejas, protestas y rebeldías; de los más remotos paí-
ses afluyen los peregrinos, ansiosos de postrarse ante la tumba del 
taumaturgo; del África y Andalucía, proceden contando sucesos 
maravillosos, los cautivos que el Santo sacaba de las mazmorras 
agarenas. 
Así hasta que termina la Edad Media, que llenó el monas-
terio de magnificencias artísticas. Después empieza una era de re-
cogimiento, más silenciosa, más monástica. La abadía se une a la 
congregación de Valladolid. Los monjes rezan y trabajan, pero 
sin ruido. Algunos de ellos nos dejan sus nombres nimbados con 
los fulgores de la ciencia, como Fray Antonio Pérez, gran teólo-
go y escriturista; Fray Gaspar Ruiz, historiador de Santo Domin-
go y traductor de Séneca; Fray Isidoro Saracha, peregrino incan-
sable de la ciencia, que viaja por Europa y por América, buscan-
do plantas nuevas y flores desconocidas; Liciniano Sáez, el enfer-
mizo y sedentario investigador de monedas y manuscritos viejos. 
Y vuelve a suceder de nuevo lo que había sucedido en tiempo 
de Almanzor: primero fué la guerra de la Independencia, des-
pués la exclaustración del 1835. Durante cuarenta años los claus-
tros permanecen desiertos. La vida parecía extinguida para siem-
pre; hasta que en 1880 los monjes de Solesmes inician una nueva 
restauración y llegan a tiempo para salvar una parte de los viejos 
tesoros artísticos. 
Después de trece siglos, la gran abadía sigue en pie oculta en 
su estrecho valle, un valle que parece replegarse con pertinacia 
para huir de los ruidos mundanos. Cincuenta y siete kilómetros le 
separan de la ciudad, Burgos, a la cual le une desde hace algún 
tiempo un servicio diario de automóviles. 
E l paisaje es hosco y fuerte, un paisaje que bruñe el alma y 
la invita a reconcentrarse. Un río pequeño cruza el estrecho valle. 
A uno y otro lado, montes altísimos, montes grises, cárdenos, ro-
cosos, desnudos, o cubiertos a lo más de menudos esquenos, de 
enebros raquíticos, o de alguna añosa encina, que se agarra obsti-
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nadamente a las peñas. Sin embargo, entre los lanchares crecen 
hierbas muy finas, casi microscópicas, y de sus jugos sacan las abe-
jas la miel más exquisita de España. 
Esto es un presagio. Bajo la corteza negra y amarga se es--
conden dulzuras de mieles. E l fenómeno del paisaje se repite en 
el monasterio. A la puerta se yergue una welingtonia gigantesca 
que intimida. Parece un dedo imponiendo silencio. Severa es tam-
bién la fachada, una fachada vulgar del siglo XVIII. Pero en ella 
se abren dos puertas. 
Por la una se va a la huerta cercada de muros almenados y 
transformada por un trabajo de cuarenta años en un verdadero pa-
raíso. E l hermano hortelano, que la ha adornado con la frondosi-
dad de sus tilos y sus perales, ha dejado en ella la frondosidad de 
su cabeza, hoy calva, negra, curtida por el hielo y el sol. 
Por la otra se entra en el monasterio, donde tras una cerca 
de silencio, florece el arte. 
Gran parte del viejo tesoro ha desaparecido c bien se ha derra-
mado por diversos lugares. Los cofres árabes, los esmaltes más ri-
cos han ido a parar al museo de Burgos: los bellos códices, aque-
llos doscientos códices que escribieron los copistas de Silos y que mi-
niaron sus pintores, han salido casi todos de España, y están, unos 
en el British Museum, otros en la Biblioteca Nacional de París, 
otros en Leipzig... 
Pero aún quedan cosas magníficas que el turista y el peregri-
no no podrán olvidar. En el tesoro hay relicarios preciosos y joyas 
inestimables, como la arqueta bizantina de esmaltes finísimos con 
imágenes de Cristo y los apóstoles, y la paloma eucarística, que 
se posa sobre una cabeza de diosa romana, y en la cual ponían los 
antiguos el Cuerpo del Señor; en la capilla del Santo está la gran 
urna de plata que encierra sus huesos; la biblioteca guarda entre 
sus 30.000 volúmenes obras raras y bellos incunables; en el museo 
se ven restos interesantes de todas las épocas, desde los utensilios do-
mésticos del hombre paleolítico hasta los adornos caprichosos, que 
se usan todavía en la sierra de los pinares cercanos, pasando por 
las industrias y civilizaciones de los celtíberos, los romanos, los vi-
sigodos y los castellanos primitivos; el archivo encierra todavía una 
veintena de códices, que se remontan a los primeros tiempos de la 
historia del monasterio y de la historia de Castilla. Allí está el 
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Esmaragdo, con que Santo Domingo explicaba la santa regla; el 
papel más antiguo que se conoce, el primer manuscrito de Berceo; 
la gran custodia plateresca, que labraron los Arfes; la antigua far-
macia del monasterio, que lo fué también de los alrededores y que 
representa una de las más hermosas y numerosas colecciones de 
tarros de Talavera, y finalmente esas joyas únicas de la orfebre-
ría medieval, el cáliz y la patena que Santo Domingo dedicó al 
patrón del monasterio por él restaurado, a San Sebastián. 
Pero queda, sobre todo, el claustro, la gloría del Santo en la 
tierra, la obra más espléndida que ha producido el arte románico. 
Así lo han considerado los arqueólogos desde que empezaron a 
darse cuenta de su existencia. Su valor artístico ha sido reconocido 
por todos. Los franceses, que son los primeros que lo estudiaron, 
vieron en él una obra maestra de todos los tiempos. Así Bertaux 
y Dom Roulin. 
Hoy al valor artístico viene a juntarse un valor arqueológico 
excepcional. Los estudios más recientes empiezan a reconocer su 
extraordinaria importancia en el desarrollo del arte durante la edad 
media. 
Lejos de ser una feliz imitación de arte ultrapirenaico, consti-
tuye el foco central de un enorme renacimiento. Es la afirmación de 
los grandes arqueólogos, del americano Kingsley Porter, del ale-
mán Jorge Weise, del escandinavo Jhon Roosewald. Los franceses 
—Male y Deschamps—protestan, y el problema sigue inquie-
tando a cuantos se interesan por la cultura humana. 
A l escribir este libro no es mi intento intervenir en la contien-
da. Claro está que no he podido desentenderme de las observa-
ciones nuevas engendradas por el choque de opiniones, ni menos 
soslayar el problema; pero mi objeto principal ha sido poner a los 
ojos del turista y del aficionado un libro que perpetúe la impresión 
de una hora y le permita renovar o intensificar la emoción artísti-
ca. Es una visión completa del claustro lo que he intentado bos-
quejar: descripción de los temas variadísimos, que aparecen en sus 
piedras, su origen y el camino que siguen hasta llegar a este rin-
cón perdido entre montañas, el ambiente en que florecieron, sus po-
sibles influencias y derivaciones, las ideas que evocan, las emociones 
que despiertan, los deleites inefables que atesoran. En fin, hubiera 
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querido hacer un libro, con el cual el visitante de Silos se llevase 
consigo, por decirlo así, ese mismo claustro maravilloso. 
L a primera idea fué de un buen amigo nuestro, gran admirador 
del arte del monasterio castellano. E l Revdmo. Abad D . Luciano 
Serrano la aprobó. Y o fui designado para realizarla y lo hice con 
amor. E l P . Luis de Vidaurrázaga reprodujo las pinturas del alfar-
je, y algunas de las inscripciones de los muros. 
Los planos y el alzado se deben a la mano del P . Román Saiz. 
Otros dos monjes, el P . Saturio González y el P . Juan Usón 
sacaron las numerosas fotografías donde aparece la colección com-
pleta de los motivos románicos de Silos. 
T a l vez alguien hubiera deseado ver estas páginas adornadas 
de un gran número de notas; pero seguro estoy de que el turista 
se alegrará de esta omisión; y por otra parte al especialista no le 
enseñaría nada. Las obras a que he acudido con frecuencia son 
las siguientes: 
M . FEROTIN, Histoire de VAbbajfe de Silos. (París, 1897). 
E . RoULlN, Les cloitres de l'Abbaye de Silos. (Revue de Vart chré-
tien, 1909 y 1910). 
E . BERTAUX, Santo Domingo de Silos. (Michel, Histoire de Vart, 
II, 1.a parte, p. 221). 
A . KlNGSLEY PoRTER, Romanesque Sculpture of the Pilgrimage Roads. 
(Boston, 1923). 
A . KlNGSLEY PoRTER, Spanisch Romanesque Sculpture. (Firenze, 
1928). 
A . KlNGSLEY PoRTER, Spain or Toulouse. (Art. Bulletin, 1924, 
V I I , 19). 
A D O L P H GoLSCHMlDT, Die Elfenbeinsfculturen aus der Romanischen 
Zeit. (Berlín, 1912-27). 
J . Pu iG Y CADAFALCH, L'Arquitectura románica a Catalunya (1909) : 
L . SERRANO, El Real Monasterio de Santo Domingo de Silos. (Bur-
gos, 1926). 
E . GÓMEZ M O R E N O , Las iglesias mozárabes. (Madrid, 1919). 
E . M A L E , Vart religieux aux Xlie et Xllle siécles. (París, 1919 y 
1922). 
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W . W . C O O K , The earliest painted panels of Catalonia. (Art. Bulle-
fin, VIII, 91 ; X , n. 2.° y 4.°) 
DESCHAMPS, Notes sur l'esculpture romane en Languedoc ei dans le 
Nord de VEspagne. (Bulletin Monumental 1923, L X X X I I , 305). 
MlLDRED S T A P L E Y B Y N E , La escultura de los capiteles españoles* 
(Madrid, 1926). 
C H . D lEHL, Manuel de Y art byzantin. (París, 1910). 
G. MlGEON, Manuel de Y art musulmán. (París, 1907). 
E . CHARTRAIRE, Les tissus anciens du tresor de la cathedrale de 
Sens. (Revue de Vart chrétien, 191 1, págs. 271 y 371). 
R. PINEDO, El simbolismo religioso en la Edad Media. (Burgos, 
.1(922). 
J O R G E WEISE, Spanische Plastikaus sieben Jahrhunderten. (Reuchlin-
gen, 1927). 
Que todo sea para la gloria del escapulado leal, que nos dejó 
tales maravillas, y en ellas lo más amable y gracioso de su espíri-
tu. Los que han vivido largo tiempo en esos claustros, y los han 
atravesado todos los días para ir a maitines, cuando las sombras se 
cobijan todavía bajo sus arcadas, y han meditado envueltos en la 
atmósfera de su místico silencio, saben que de esos capiteles y de 
esas esculturas se desprende algo más puro y sutil que el más alto 
placer artístico, algo que se mete en el alma deleitosamente, y la 
nutre de confianza y de dulzura, y la alegra y la ilumina y la lle-
na de valor. Ellos saben cuan verdadera es la bella estrofa de 
Berceo: 
¡ Beneita la claustra que guia tal Cabdiello! 
¡ Beneita la grey que ha tal Pastorciello! 
¡Do ha tal Castellano feliz es el castiello! 
¡Con tan buen Portillero feliz es el portiello! 

CAPITULO I 
I. Estructura general.—II. Los dos maestros.—III. La cuestión 




E l claustro de Silos es doble: superior e inferior. Este último 
tiene mayor antigüedad e importancia. Lo primero que en él nos 
sorprende son sus proporciones extraordinarias, si las comparamos 
con las de otros edificios semejantes de la arquitectura medieval. 
Su lado más largo tiene 33' 12 m., el más corto 30. Es, pues, un 
cuadrilátero irregular. Como la mayor parte de los claustros bene-
dictinos, se extiende al Sur de la iglesia, abriéndose a un jardín 
central por medio de sesenta arcadas de medio punto, que descan-
san en columnas pareadas. Sólo en el centro de cada galería se 
ven grupos de cuatro columnas, y en los ángulos están los cuatro 
grandes pilares, donde el arte románico floreció de una manera 
precoz. Estas largas hileras de columnas que no interrumpe con-
trafuerte alguno, como en los demás claustros románicos, dan al 
de Silos una ligereza encantadora sin perjuicio de su solidez. 
Pilares y columnas, como en todos los claustros románicos, se 
levantan sobre una pequeña banqueta. La basa se compone de 
plinto rectangular y dos toros separados por una escocia. E l fuste 
mide 1*13 de altura y es siempre monolítico. E l diámetro de los 
arcos varía: es por término medio de 1,15, excepto en el lado occi-
dental, donde oscila entre 1 y 1,04 m. De esta suerte los construc-
tores quisieron disimular la irregularidad del área, logrando sacar 
los mismos arcos en un lado que tenía cerca de metro y medio me-
nos que el de enfrente. 
Paralela a los arcos serpea en la parte interior una arquivolta 
finamente labrada; y sobre ella, encuadrando el conjunto, corre en 
línea recta un ajedrezado que une las cuatro galerías. Disminuye 
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la esbeltez de las columnas un feo antepecho, que las cubre en su 
parte inferior, y que fué construido en época tardía para darles 
consistencia y también para guarecer el interior de las lluvias y los 
Acentos, pues es bien sabido, que el claustro era antaño el lugar 
donde pasaban los monjes una gran parte de su vida. En la Edad 
Media, no tenía cada uno su celda como ahora. Los lugares re-
gulares eran el dormitorio para dormir,,el refectorio para comer, 
el oratorio para rezar y el claustro para estudiar, trabajar, hablar 
durante las horas de recreo y celebrar las reuniones de comuni-
dad. Los planos de San Galo señalan uno de los lados del claus-
tro, con estas palabras: "Aquí la turba piadosa trata los saluda-
oles consejos". Los escaños se ven adosados a los muros. Esta cir-
cunstancia hizo que los benedictinos pusiesen tanto empeño en la 
construcción y adorno de sus claustros. 
II 
E l adorno es en éste de Silos admirable, pero el observador 
verá en él desde el primer momento grandes diferencias de tiempo 
y de escuela. Las galerías Norte y Este nos descubren un estilo 
diferente del de las otras dos. Las diferencias empiezan en el plin-
to y llegan hasta la arquivolta. Los garfios, que adornan el plin-
to, son sencillos en las galerías oriental y septentrional: bolitas, ga-
rras, tenacillas o pequeñas cabezas de perros y otros animales. En 
las otras galerías se ven adornos más complicados: escorpiones 
que enredan su larga cola en el toro, grifos que le muerden, cen-
tauros dormidos. Alrededor, follajes que corren a través del 
plinto. 
En los lados Norte y Este los fustes están separados; en el 
Oeste y en el Sur están juntos. Aquéllos, contra lo que sucede 
comúnmente en los edificios románicos, están ligeramente abulta-
dos, conservando la silueta del fuste clásico, y muchos de ellos 
llevan variedad de adornos, consistentes en anillos y collares per-
lados. Probablemente fueron hechos a torno. En las galerías occi-
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La misma diferencia hallamos entre los capiteles. Como capi-
teles románicos, que son, todos tienen collarino y abaco, un abaco 
rectangular, que se apoya sobre las dos partes del capitel y a di-
ferencia del collarino está labrado en un bloque aparte. Todos los 
capiteles son de una pieza, pero a diferencia de los otros, los que 
descansan sobre columnas separadas tienen una abertura en la par-
te inferior. La diferencia es más honda todavía si nos fijamos en la 
técnica. En todos los capiteles hallamos una labor finísima, pero 
después de admirada la finura de la serie meridional y occidental 
nuestra admiración se aumenta ante las filigranas maravillosas de 
las otras galerías. 
También los motivos son distintos. E l tema común en los capi-
teles del Sur y del Oeste, es el árbol de la vida, flanqueado por ani-
males diversos, un tema que apenas se insinúa en los otros capite-
les. Salta también a la vista, la diferencia de relieve y de técnica 
en el trabajo. Basta observar algunos detalles. En los capiteles del 
Norte y el Este las colas de las serpientes son lisas y están lige-
ramente punteadas, en los otros están formadas por series de ani-
llos cada vez más pequeños; en unos los follajes y las flores no 
llevan el adorno del calado, en otros manifiestan esta señal del 
punzón; en unos las melenas de los leones caen bellamente riza-
das y cruzándose en sus extremidades para formar entrelazados 
graciosos; en otros son guedejas más desaliñadas, que terminan de 
una manera rígida separándose en sus extremos; finalmente las 
plumas de las aves se parecen en unos a escamas de pez, mientras 
que en otros son verdaderas plumas; en una palabra, tenemos un 
estilo hierático y convencional frente a otro más realista y avan-
zado. 
Como hemos visto, las diferencias empiezan en la basas, con-
tinúan en los fustes, se hacen más claras en los capiteles y termi-
nan en la elegante arquivolta del extrados, cuyo motivo es en el 
Norte y el Este una guirnalda cruzada de dos juncos finos, mien-
tras que en las otras galerías consiste en cuatro cordones, que de 
cuando en cuando se enredan y entrecruzan. Los mismos abacos 
son nuevos testigos de esa radical diferencia, pues junto a los aba-
cos de dibujos geométricos y flores estilizadas hallamos otros or-
namentos de follajes serpeantes, donde se ven los agujeritos reve-
ladores del punzón. 
LOS DOS MAESTROS: ALAS Y MELENAS 
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De todo lo dicho se desprende que nos hallamos frente a dos 
escuelas diferentes y acaso también frente a dos épocas. ¿Qué épo-
cas son éstas? 
III 
Hagamos un poco de historia. Silos era un antiguo monasterio 
visigodo, que fué arruinado por las huestes de los invasores musul-
manes a principios del siglo VIII. Restaurado en 919 por los pri-
meros condes de Castilla, volvió a decaer de nuevo a consecuen-> 
cia de las radas de Almanzor. A l empezar el siglo XI estaba con-
vertido en un edificio ruinoso y destartalado, donde se abrigaban 
unos cuantos monjes: 
que facien buena vida et eran ommes santos 
pero estaban bien pobres de sayas et de mantos. 
Entonces fué cuando Santo Domingo se presentó en Castilla, 
desterrado por el rey de Navarra. Llegaba de San Millán de la Co-
golla que venía siendo desde mediados del siglo X uno de los cen-
tros artísticos más importantes en el trabajo del marfil, en la arqui-
tectura y en la miniatura. Era un hombre de la talla de Oliva de 
Ripoll, Desiderio de Montecasino y Suger de San Dionisio. Fer-
nando el Grande le acogió benévolamente en su corte de Burgos, 
y en 1040 le envió a Silos con la misión de restaurar la abadía. 
Tan bien cumplió Domingo el encargo del rey, que Grimaldo, 
contemporáneo y discípulo suyo, pudo escribir de él: "Restauró 
con toda decencia el monasterio, que se le había encomendado, y 
reedificó con mucha elegancia la iglesia y todas las demás partes 
del monasterio, mejorando su primitiva belleza". Estas palabras 
nos dan la cronología aproximada de las antiguas construcciones 
del monasterio. 
En otro lugar nos dice Grimaldo "que, muerto el Santo, su 
cuerpo sacratísimo fué enterrado con el mayor honor dentro del 
claustro de los hermanos, intra claustrum fratrum, delante de las 
puertas de la iglesia". 
CORTE Y ALZADO 
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Allí se ve todavía, grabado en el abaco de un capitel frontero, 
el epitafio que el buen monje compuso en honor de su Maestro. 
Dice así: "En este sepulcro descansa un varón famoso, llamado 
Domingo, que ya goza de luz divina. Cristo le puso en este mun-
do, como espejo de todas las virtudes. Que él proteja a las turbas 
piadosas que invocan su protección". 
Este epitafio tuvo que ser grabado antes de 1076, puesto que 
en este año, tres después de su muerte, el cuerpo de Santo Domin-
go fué trasladado a la iglesia por el obispo Jimeno y así canoni-
zado; y en consecuencia el capitel no puede ser posterior. Alguien 
ha creído ver en algunas letras unciales de la inscripción los rasgos 
característicos de la epigrafía del siglo XII, pero la comparación 
de esas formas con otras del mismo tiempo y de la misma región ha 
permitido concluir que esas letras son precisamente características 
de la octava década del siglo XI. 
Las obras continuaban en este mismo año 1076, en que fué 
trasladado el cuerpo de Santo Domingo. Precisamente durante él 
hizo el Cid una donación al monasterio "para las obras de los sier-
vos de Dios". En 1088 se hizo la consagración de la iglesia, y una 
inscripción del siglo XVI, copia de otra más antigua, nos dice que 
el claustro fué también consagrado entonces. Hay en ella algu-
nos errores cronológicos, pero sustancialmente no se la puede re-
chazar; nos revela una creencia invariable de los antiguos monjes. 
Sabemos que en el siglo XVI se pensó derribar el claustro para 
construir en su lugar otro según los gustos del Renacimiento; afor-
tunadamente el claustro se salvó, "por ser una reliquia de Santo 
Domingo". 
L a epigrafía, la historia y la tradición están conformes, y con 
ellas se junta la observación artística. Este maestro de Silos era 
un artista genial; sabía crear y realizar con amor sus creaciones; 
pero no podía adelantarse a su época; su arte es arcaico y conven-
cional; tiene todos los indicios del primitivismo; en medio de una 
técnica refinada, que le emparenta con los artistas bizantinos de 
la época macedónica y juntamente con una expresión y movilidad 
maravillosas en las figuras, acude a procedimientos infantiles que 
nos desconciertan. Lo uno es propio de la mano sabia, amorosa 
y creadora del artista; lo otro es indicio de la edad en que traba-
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Pero esto sólo se aplica a una parte la más importante del 
claustro. Y a hemos llegado a distinguir dos estilos, dos escuelas: 
Santo Domingo empezó a construir el claustro en el ángulo su-
deste; continuó la obra por la galería oriental y a su muerte deja-
ba ya levantada una gran parte de la galería septentrional. Los mis-
mos artistas colocaron el ángulo noroeste y los cinco primeros tra-
mos de la galería occidental. Aquí terminaba, al parecer, el claus-
tro primitivo, parecido a un pórtico, que, corriendo al lado de la 
iglesia y de la sala capitular, unía los dormitorios, cuya puerta se 
ve todavía cerca del ángulo noroeste, con el refectorio, al cual se 
entraba por el ángulo opuesto. Lo que restaba de la galería occi-
dental y toda la meridional quedó entonces sin hacer. ¿Cuándo se 
terminó? Según veremos más tarde, el estilo de esta segunda par-
te parece ser el que dominaba en esta región castellana durante 
el segundo tercio del siglo XII. Con motivo de esta nueva obra se 
hizo una refundición importante en una parte de la obra del pri-
mer maestro. Tres arcos antes de llegar al ángulo noroeste en la 
galería septentrional se mezcla la obra del siglo XI con la del XII. 
En la arquivolta el motivo del primer artista se rompe para dar lugar 
a otro distinto. En el mismo lugar terminan las columnas de gáli-
bo reemplazadas por las cilindricas. Cambia igualmente el esti-
lo de los abacos, pero los capiteles siguen siendo del primer artista 
hasta el quinto tramo de la galería siguiente. E l ángulo no recibió 
modificación ninguna, y así vemos en él las esculturas del siglo XI. 
I V 
La aparición del claustro de Silos coincide con la edad heroica 
de Castilla. E l impulso de la peregrinación a Santiago lanzaba 
sin cesar por los caminos del Norte de España oleadas de extran-
jeros; la reconquista cubría de gloria las armas castellanas, y de 
oro las arcas de Castilla; el Cid conquistaba a Valencia, y el sue-
ño de una España libre de los moros empezaba a realizarse. En 
este ambiente propicio las artes se alzaron a un gran florecimiento. 
La arquitectura, que antes se había contentado con humildes bó-
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vedas, coronóse de cúpulas magníficas en Silos y en Loarre; !a 
miniatura adoptó nuevos métodos en el diurno de Fernando I; la 
orfebrería produjo obras como el Arca Santa de Oviedo; el arte 
de los marfiles llegó a una perfección extraordinaria. La escultu-
ra sigue el mismo camino triunfal. Una escuela aragonesa relacio-
nada con las del Norte de Italia, deja hermosas huellas de su ac-
tividad en San Juan de la Peña, Jaca, Huesca e Iguacel, una bo-
nita basílica, fechada en 1072 por una inscripción, muy parecida 
al epitafio de Santo Domingo. Unas décadas antes, viviendo to-^  
davía Fernando I (f 1063) trabajaba en León la escuela que nos 
dejó el Panteón de los Reyes. Su arte, el arte de las peregrina-
ciones, inspiraba la Puerta de las Platerías de la catedral de San-
tiago, penetraba en Castilla por Frómista y dejaba sus huellas en 
la iglesia de Silos, donde se juntó con el del artista del claustro, 
que no se parece a ninguno. Este florecimiento se debe en gran par-
te al impulso del Oriente. 
Según Dieulafoy la cuna del resurgimiento artístico de la 
Edad Media hay que buscarla en el imperio de los sasánidas. 
Desde Persia ese arte viajó hasta el extremo Occidente a través 
del norte de África y de la península Ibérica. Strigowsky, el fa-
moso profesor de Graz, dice, resumiendo las teorías, por las cua-
les viene luchando toda su vida: "Son los grandes centros hele-
nísticos del Oriente los que han preparado el nacimiento del arte 
mundial". Hoy nadie duda que el contacto con el Oriente es el 
que hizo saltar la chispa de la inspiración en la frente de los ar-
tistas occidentales; y por sus condiciones históricas ninguna nación 
europea se encontraba en situación más ventajosa que España pa-
ra recibir ese choque del mundo oriental. Hoy se va reconociendo 
que fué España el paso para el Occidente de muchos temas icono-
gráficos palestinianos. Y a en la época visigoda los bizantinos se es-
tablecieron en el levante de la península, y Cartagena fué cer-
ca de un siglo la Rávena de España. En el siglo VIII llegan los 
árabes y con los árabes es el Oriente el que penetra en el Mogreb. 
Árabes, sirios y persas llegan sin cesar en los siglos siguientes, y las 
relaciones entre el Oriente y los subditos de los califas occidentales 
no se interrumpen un solo momento. 
Todo muslim español tenía obligación de ir al menos una vez a 
la Meca, y muchos no se contentaban con ir a la Meca, sino que 
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visitaban las principales ciudades de la Siria y llegaban hasta Ba-
sora y Bagdad. A l mismo tiempo los orientales aprendían el camino 
de España. Dos de los mártires que sufrieron en Córdoba a media-
dos del siglo IX eran sirios. Desde el siglo IX el califato de Occi-
dente aspira a rodearse de todas las magnificencias, que deslum-
hraban a los peregrinos de la Meca en el califato oriental; se le-
vantan grandes mezquitas y palacios encantados, cuyas descrip-
ciones nos maravillan todavía, y así nace un arte musulmán espa-
ñol, en que a la arquitectura acompañan todas las artes decora-
tivas. Los albañiles cordobeses pertenecían en un principio a la 
plebe mozarábica; y cuando los mozárabes se hicieron mahometanos 
Abderrahmán III se vio obligado a traer del norte de España mi-
llares de canteros cristianos, muchos de los cuales volvieron a su 
tierra, portadores de nuevas maneras y estilos nuevos, aprendidos 
de los alarifes orientales, que dirigían las construcciones cordobe-
sas. En Córdoba, palacios y mezquitas están llenos de tapices de 
seda, arquetas de marfil, y pilas de alabastro, donde artistas es-
pañoles han grabado los viejos motivos zoológicos y geométricos, 
importados del Oriente. Todos los grandes museos y colecciones ar-
tísticas de Europa ostentan alguna joya de ese arte que florecía en 
el sur de España, cuando en el resto de Europa estaba aún por 
nacer. Y lo que en el arte, sucedía en todas las disciplinas del sa-
ber humano: en filosofía, en derecho, en medicina, en ciencias fí-
sicas y matemáticas y hasta en teología. A l fin, Europa se fija en 
aquella mina que tenía junto a sí, y los amigos del saber, desde 
Gerberto hasta el Dante, van a buscar en ella sus tesoros de con-
cepto y de expresión. Hoy todos reconocen que la España musul-
mana tuvo una influencia decisiva en el renacimiento literario que 
entonces conmovió a la cristiandad; pero a la influencia de sus li-
bros hay que juntar la de sus artes. 
Como es natural, esta influencia tenía que ser más fuerte en la 
España del Norte. En paz o en guerra, el trato de los cristianos 
y los moros era constante; y aunque se odiaban mutuamente, los 
cristianos sabían apreciar las artes suntuarias de sus enemigos. En 
los documentos otorgados durante el siglo X por los reyes de León 
y los condes de Castilla se habla a veces con el mismo nombre ára-
te de objetos preciosos traídos de la España musulmana, o fabri-
cados en el Norte a imitación del arte musulmán: maraices o telas 
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con ramos de distintos colores, tiraces o tejidos de seda, bordados 
polimitos y litterraos, labrados a colores y adornados de rayas y le-
tras; vasos dorados e imaginados, o adornos de figuras; fron-
tales—cum psítacos—con adornos de papagayos; casullas y otras 
ropas de altar con decoraciones esquemáticas y geométricas, unas 
greciscas o bizantinas, otras irakés, armenias y espánicas, o moru-
nas. Los tejidos de Jaén, Murcia y Almería eran tan renombrados 
como los de Damieta y Alepo, y de los telares andaluces salía gran 
cantidad de telas y tapices no sólo para los países del norte de Eu-
ropa, sino también para África y hasta para Alejandría. Un do-
cumento de Alfonso V nos revela el restablecimiento en cierta alque-
ría leonesa de tres tiraceros o fabricadores de tapices, bajo los aus-
picios del rey. Los castellanos, lo mismo que los leoneses y los de-
más pueblos de la Península, habían quedado subyugados por las 
magnificencias de los musulmanes. Los monasterios y las catedrales 
reservaban los objetos del arte musulmán para las funciones del 
culto: los tejidos para adornar las paredes de los templos y las ar-
quetas para encerrar las reliquias de los Santos. Para eso sirvió en 
Leire la arqueta famosa que se conserva en Pamplona, y el mismo 
uso tenían en Silos, cuando vivía Santo Domingo, las bellas arque-
tas de marfil, que se guardan hoy en el museo de Burgos. San Pe-
dro de Arlanza tuvo también sus arquetas y sus tejidos, y los con-
servaba todavía en el siglo XIII, cuando se escribía el poema de 
Fernán González. Habían sido arrebatadas a los moros en la ba-
talla de Hacinas. Nos dice así el monje anónimo: 
Fallaron en las tiendas soberano tesoro 
muchas copas e vasos que eran de fino oro, 
nunca vio atamaña riqueza cristiano nin moro: 
serien ende ahondados Alexander e Poro. 
Fallaron ay muchas maletas e muchos zurrones 
llenos de plata e de oro, que non de pinnones, 
muchas tiendas de seda e muchos tendeiones, 
spadas e lorigas e muchas guarniciones, 
Fallaron ay de marfil arquetas muy preciadas 
con tantas de nobleza que non podrían ser contadas; 
fueron para San Pedro las de aquellas dadas 
están oy día en el su altar asentadas. 
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De esta manera se desarrolló en los reinos cristianos de España 
un renacimento artístico que floreció arquitecturalmente en bellos 
tipos de iglesias, y produjo en la miniatura verdaderas maravillas. 
Los capiteles de San Cebrián de Mazóte, labrados en la primera 
mitad del siglo X, por su perfección técnica, refinamiento y hermo-
sura están por encima de todos sus similares franceses de la Edad 
Media remota. Y otro tanto se puede decir de los capiteles de 
Hornija y Escalada. En cuanto a la miniatura, Male ha recono-
cido la influencia de los Beatos españoles sobre el arte francés del 
siglo XII, y Neuss ha descubierto las profundas huellas que las 
Biblias catalanas dejaron en todo el arte europeo de la misma 
época. 
E l rasgo más saliente de este arte español del siglo X es el 
orientalismo. E l abolengo oriental de Mazóte es indubitable, has-
ta el punto de poderse sospechar, como en Silos, si no fueron orien-
tales, más bien sirios que bizantinos, los que labraron aquellos ca-
piteles. En Hornija la decoración de los capiteles es más bizantina 
y recuerda la de las mezquitas árabes. 
Toda la arquitectura mozárabe está llena de influencias bi-
zantinas, influencias que aparecen todavía con más claridad en los 
libros miniados. Las encontramos en la famosa biblia hispalense» 
abundante en peces y aves de rítmicas estilizaciones, donde pode--
mos adivinar las de los capiteles de Silos. Vuelven a aparecer en 
el arte de Magio y todos los que le siguieron en ilustrar los co-
mentarios de Beato; se recrudecen en los miniaturistas de Silos y 
en Florencio de Baleranica, en las miniaturas de Albelda y en 
las de San Millán de la Cogolla. 
Detengámonos algo más en este último punto, porque de él sa-
lió el inspirador y verdadero maestro del claustro de Silos, Santo 
Domingo. Durante el siglo X, San Millán fué un foco artístico de 
grande actividad. A l mismo tiempo que Sarracino y sus compañe-
ros decoraban el códice de los concilios, otros artistas levantaban 
la iglesia de Suso y tallaban los marfiles a imitación de los artistas 
cordobeses. Los capiteles nos recuerdan los de la Aljafería de Za-
ragoza y entran dentro del tipo del califato. E l mismo carácter 
arábigo tienen los marfiles. Tres son los que conocemos de la es-
cuela de San Millán en el siglo X : un brazo de cruz procesional, 
hoy en el Louvre, la cajita de Davillier, también en el Louvre, y 
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unos fragmentos de altar que todavía se conservan en la antigua 
abadía. En los tres hallamos la misma decoración: roleos de atau-
rique, hojas y frutos, que brotan de cabezas monstruosas, y donde 
campean simétricamente dispuestos diversos animales como leones, 
antílopes, águilas y grifos. Mucho de aquello va a poner en Si-
los Santo Domingo. En el siglo XI, se tallaba también en marfil 
la arqueta de San Millán. Domingo, el prior, estaba acaso pre-
sente y cuentan que los artistas tuvieron el buen humor de repre-
sentar a aquel monjecito, entonces maestro de niños de San M i -
llán, en una de las caras de la famosa arqueta. Y a veremos que 
algunos capiteles de nuestro claustro nos recuerdan muy particu-
larmente la técnica de las arquetas morunas. De esta suerte, al 
contacto con la civilización árabe, el arte español iba produciendo 
obras maravillosas, al frente de las cuales está el crucifijo de Fer-
nando el Grande (1063), lo más bello acaso de cuanto hicieron 
en aquel siglo los talladores de marfil. 
V 
Entonces es cuando aparece el claustro de Silos; y aunque es 
verdad que en esa aparición hay algo de extraordinario, como en 
todas las cosas geniales, no hay razón para considerarlo imposible. 
Tal vez no lleguemos a descubrir nunca completamente su origen; 
pero mucho podremos comprender si recordamos que el arte espa-
ñol de aquellos siglos tiene como rasgo principal el orientalismo. 
Mirando hacia el oriente descubrimos haces de luz; mirando ha-
cia los Pirineos no explicaríamos nada. Por eso podemos decir, 
que entre todos los edificios románicos no hay ninguno tan orien-
tal como el claustro de Silos. 
Sin duda arquitectónicamente pertenece al arte occidental de 
su tiempo, y en sustancia su disposición es la que se considera co-
mo clásica en las abadías benedictinas—la iglesia al Norte, como 
en San Galo; el capítulo al Este, y en los otros lados las demás 
habitaciones monacales—; pero, si nos fijamos en la decoración, 
en lo que más hondamente despierta el interés del artista y del cu-
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rioso, advertiremos a primera vista la huella poderosa del Orien-
te. Son los tipos nacidos entre las montañas de Persia y las lla-
nuras de Mesopotamia, y traídos después por los árabes a nuestra 
tierra. Si conservásemos las magnificencias amontonadas por Ab-
derrahmán III en Medina Azzahara, y por Almanzor en su palacio 
de Alamiriya, hallaríamos en ellas la clave del enigma que ven los 
arqueólogos en Silos. ¿Quién sabe si los artistas silenses fueron 
discípulos de los que construyeron los palacios encantados de 
aquellos Omeyas, émulos de los Abbasidas de Bagdad? ¿Quién sa-
be si ahuyentados de la capital del califato por las guerras civiles 
que la ensangrentaron desde los primeros años del siglo XI no vi-
nieron a buscar un refugio en los reinos cristianos? 
Desgraciadamente es muy poco lo que nos queda -en piedras, 
en capiteles esculpidos, del arte musulmán español de aquella edad 
remota, y nos será forzoso explayar nuestra mirada para encon-
trar entre las reliquias del arte del Oriente los prototipos que inspi-
raron a los artistas de Silos, y el Oriente para nuestro caso es Egip-
to, el Asia Menor, Persia, Bizancio, Rávena, Córdoba, y hasta el 
reino leonés de los Ramiros y Bermudos. En todos estos países los 
artistas tenían delante unos mismos modelos, que creados y consagra-
dos en las llanuras asiáticas se extendieron y perpetuaron en todas 
las regiones dominadas por los árabes invadiendo los mismos paí-
ses cristianos. L a técnica se iba perfeccionando pero los motivos 
eran los mismos. 
Con frecuencia los artistas se contentaban con reproducir y co-
piar y casi no podían hacer otra cosa, porque la religión o la su-
perstición protegían los viejos motivos; pero no faltaban quienes 
trabajaban con más libertad y atrevimientos. A éstos pertenecen 
los artistas de Silos. Sienten, sobre todo el primero, la necesidad 
de crear, de hacer algo original y nuevo, de transformar e inter-
pretar las obras de los que les habían precedido. Tienen riqueza 
de invención y arte para disponer las figuras de una manera ar-
mónica. Pero, como los antiguos decían, natura non facit saltum. 
También ellos son hijos de su tiempo. Han visto las pinturas bi-
zantinas, los tejidos sasánidas y los marfiles árabes, y con su ayu-
da han creado este mundo maravilloso de ramajes y entrelazados 
de animales fantásticos y reales, de monstruos, leones, trasgos y 
arpías en actitudes hieráticas. 
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Diríase que a veces tenían delante la placa de cobre y la ar-
queta de marfil, luchando por trasladar a la piedra toda la finura 
de sus adornos, y poniendo en la composición ese sentimiento de la 
línea y esa virtuosidad de la decoración que habían tenido antes 
los bizantinos, y que tanto en Silos como en Constantinopla, es in-
dicio de arcaísmo. Su labor más que del cincel parece del buriL 
E l carácter oriental de los motivos es evidente y aparecerá más 
claro todavía a través de las páginas de este libro; ¿pero es que 
eran orientales los artistas? ¿Eran moros venidos del Sur de Es-, 
paña? Gómez Moreno ha supuesto que los capiteles de varias igle-
sias mozárabes del reino de León tuvieron que ser esculpidos por 
artistas venidos del Oriente. Por otra parte sabemos que en tiem-
po de Santo Domingo, tenía el monasterio de Silos un grupo de 
esclavos moros que, habiéndose escapado una noche, fueron mila-
grosamente recobrados por el santo. Esto ha hecho pensar a al-
gunos, entre ellos a Bertaux, que el claustro, y de una manera es-
pecial los capiteles, son obra de artistas mahometanos; sin embar-
go, no podemos creer que los mahometanos tuviesen de las tradi-
ciones inconográficas de Bizancio el conocimiento que suponen los 
motivos tomados de la Sagrada Escritura. Es posible que nuestros 
artistas fuesen mozárabes, pero eran indudablemente cristianos. 
Los códices de Silos no tienen nunca notas en árabe como los de 
León; pero en uno de ellos, contemporáneo de Santo Domingo, se 
encuentran nombres propios arábicos, como Abul Ivecir, Muz-
hod ibn Abufa, Moztoh ibn Milicu, Julián ibn Zalamon, Zaha-> 
don far zahad, etc. 
V I 
Podríamos preguntarnos si los motivos no escriturarios son ar-
te puro y exquisito refinamiento o encierran alguna enseñanza mo-
ral ; si son motivos puramente decorativos o simbólicos. En el pasa-
do siglo, la escuela simbolista tuvo intrépidos defensores. E l más 
documentado de todos ellos, Auber, decía resumiendo los gruesos 
volúmenes que había dedicado a esta materia: "Todos estos hués-
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pedes extraños de los claustros y las iglesias románicas son otros 
tantos centinelas que están dictando al pasajero de la vida una 
lección de moral". Para algunos de estos simbolistas no hay ningún 
detalle, que no tenga su significado. Cualquier florecilla, por me-
nuda que sea; cualquier hoja que adorna un capitel, cualquier ca-
beza esculpida en un alero, encierra un pensamiento y habla un 
lenguaje fácil de interpretar. En España se han presentado últi-
mamente dos defensores ardientes de las mismas ideas: el Padre 
Pinedo, de Silos, y el abad de la Colegiata de León, D . Julio 
Pérez Llamazares, autor de un libro curioso, intitulado: "Icono-
grafía de la Real colegiata de San Isidoro". 
La cuestión es muy antigua. E l canciller Suger, uno de los 
hombres que más influyeron en el desenvolvimiento del arte me-
dieval, se expresa de esta manera: "Cuando sucede que el varia-
do brillo de las piedras preciosas encadena mi mirada y aparta mi 
pensamiento de las cosas exteriores, una piadosa meditación, tras-
portando mi espíritu de las cosas materiales a las inmateriales, me 
hace ver allí la diversidad de las virtudes, que son el ornamento de 
nuestra alma. Y entonces creo hallarme en un lugar extraño, de 
alguna manera, a este mundo; un lugar que no está enteramente 
en el barro de la tierra, ni tampoco en la región pura de los cielos. 
Pero me parece que desde esta morada inferior puedo ya, por per-
misión divina, levantarme a aquella otra que está mucho más arri-
ba". A la entrada de su basílica de San Dionisio había mandado 
grabar el gran abad este verso que resume su pensamiento: 
Mens hebes ad verum per materialia surgit. 
Sin embargo, por la misma época escribía San Bernardo, el 
sutil alegorista del Cantar de los Cantares: "¿Qué significan esos 
monstruos de los claustros, donde leen los hermanos, esos monos 
inmundos, esos fieros leones, esos centauros inverosímiles? ¿Qué pin-
tan allí esos tigres abigarrados y esos seres mitad bestias mitad 
hombres? Puede verse muchos cuerpos con una sola cabeza y mu-
chas cabezas con un sólo cuerpo. Aquí un cuadrúpedo con cabe-
za de serpiente, allí un pez con cabeza de cuadrúpedo, en otra par-
te un animal que por delante es un caballo y por detrás una cabra. 
Por favor si no os avergonzáis de semejantes inepcias, lamentad al 
menos el dinero que gastáis en hacerlas". 
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Tal vez tengan razón los simbolistas cuando suponen que pa-
ja los grandes espíritus de la Edad Media el mundo era un gran 
símbolo, y así nos explicamos las palabras de Suger, que fué uno 
«de los grandes espíritus medievales; pero es probable que no la 
tienen al afirmar que todas las creaciones del arte románico es-
tán destinadas a expresar la simbólica del mundo. Encontramos 
ciertamente el símbolo con mucha frecuencia, sobre todo en el ro-
mánico del segundo periodo, para enseñar las virtudes cristianas 
c infundir el horror del vicio. Es evidente, por ejemplo, en Ar -
mentia, en Siones, en Miranda de Ebro y en otras muchas igle-
sias de esta provincia de Burgos, que he tenido ocasión de estu-
diar. En Miranda de Ebro vemos una cabeza monstruosa que se 
traga a cuatro individuos; cerca un demonio con larga cola que 
ha cogido a otro individuo y se dispone a meterlo en la garganta 
-del monstruo; en un capitel contiguo un hombre que tiene una so-
ga al cuello y en los hombros sapos y tigres que le desgarran las 
carnes, mientras un demonio le coge del brazo. A l lado de estas 
/escenas se desarrollan otras de la misma especie y significación. 
Cuando se construía el claustro de Silos, los artistas de Frómista 
representaban en sus capiteles la avaricia y la fábula del zorro y 
el cuervo, mientras los de Jaca reproducían la lucha del alma con 
el pecado. 
Negar rotundamente el simbolismo artístico de la Edad Me-
dia es ir contra la evidencia; pero el mejor conocimiento que hoy 
tenemos del Oriente nos debe hacer prudentes para no afirmarle 
tampoco demasiado. Y a hemos dicho, y se verá claro en el curso 
de estas páginas, que muchas de las composiciones románicas es-
tán sacadas del arte oriental. Siguiendo el curso de su evolución 
en marfiles, bronces, tapices y mármoles, vemos que fueron unas 
veces imitación de la naturaleza, escenas de caza o de guerra y 
aun motivos sacados de la historia y de la mitología. Según los 
impulsos de su temperamento artístico, los orientales representaron 
todas estas cosas de una manera convencional, estilizaron, como 
diríamos con una palabra moderna. E l gusto de la simetría, ca-
racterístico sobre todo del arte persa, quita a todas esas escenas 
su primitivo carácter de espontaneidad y naturalidad y las envuel-
ve en una atmósfera de hieratismo y religiosidad que nos impre-
siona. Tal vez fué esto lo que las hizo tan queridas de los artistas 
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románicos; y aun a nosotros, si no nos enseñan, al menos nos su-
gieren, transportándonos al reino vago y misterioso de la imagi-
nación. 
Bizancio las había amado y adoptado anteriormente, pero sin 
ver en ellas ningún sentido esotérico. Eso se pone de manifiesto 
en la larga polémica iconoclasta. Los adversarios de las imágenes 
sólo perseguían las que tenían un carácter religioso; nunca se les 
ocurrió destruir las figuras, que tenían como único objeto decorar 
las iglesias y los palacios. En 1035 escribía Nicetas de Constan-
tinopla: "Por todas partes se ven escenas de teatro, representadas 
en los tapices sagrados para la ornamentación de las iglesias: quie-
ro decir, luchas, torneos, cazas, danzas, variedades de perros y mo-
nos, pájaros y reptiles, y grupos de caballos, y todo el mundo cree 
que esto es un adorno agradable; en cambio las figuras humanas y 
la imagen de aquel, cuya forma quiso tomar el creador, se las 
arranca de las iglesias como si fuesen ídolos". (Orientalia Chris-
iiana, vol. X I I , p. 129; Roma, 1928). 
Las escenas de los capiteles de Silos están inspiradas en estas 
creaciones del Oriente. La mayor parte de las veces la imitación 
es palpable. Sucede alguna que otra vez que en la composición 
primitivamente realizada en alguna tela sasánida o en algún tem-
plo armenio, tenía un carácter simbólico; y nada de extrañar que 
también en las imitaciones se insinúe el simbolismo. Pero esto es 
una excepción. Por eso nos parece que no estuvo acertado el Re-, 
verendo P. Pinedo al tomar los capiteles de Silos como ejemplos 
para tejer su obra sobre El Simbolismo en el arte religioso en la 
Edad Media. Es una obra bella, bella por ese afán que lleva a 
un espíritu fino y observador a ver el alma de las cosas, y descu-
brir en la obra de arte una idea que puede ser real, aunque no 
pensara en ella el artista. Pero es al mismo tiempo, y tenía que ser 
necesariamente demasiado sutil. En una monografía del claustro 
de Silos no podemos prescindir de ella tanto más cuanto es difí-
cil precisar dónde empieza el símbolo y dónde hemos de ver el ar-
te puro; pero es una exageración ver en nuestro claustro un poema 
simbólico didáctico. 
Precisamente, uno de los mayores encantos que tienen estos capi^ 
les de Silos es, a mi ver, el ser exclusivamente una amorosa capta-
ción de la belleza. No tienen la solemne seriedad pedagógica, ni 
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pretenden dar lecciones o resolver problemas; y así, al huir de toda 
superior transcendencia y humano patetismo, quedan como lo que 
son: arte puro, recreo de la vida. 
CAPITULO II 




Hemos dicho que la obra del primer artista empieza en el án-
gulo sudeste; y por él vamos a empezar nosotros la descripción del 
claustro. A uno y otro lado del ángulo, adornando el pilar, se ven 
los dos primeros bajorrelieves gemelos de los otros ángulos, y todos 
ellos forman una serie única por su belleza en el arte románico. 
Iconográficamente tienen también extraordinario interés por su ori-
ginalidad, por la tendencia que en ellos se advierte a variar los ti-
pos tradicionales. 
Es opinión común que la mayor parte, por no decir todas las 
representaciones del arte religioso que adoptaron los miniaturistas 
y escultores occidentales en los primeros siglos de la Edad Media 
nacieron en las regiones helenísticas del Asia en los primeros tiem-
pos del cristianismo y especialmente en los siglos IV y V. De Siria 
y Palestina pasaron a Constantinopla, y de aquí a Rávena, a Ro-
ma, al arte del imperio carolingio y al que floreció en Alemania 
en tiempo de los Otones. Y a hemos visto que también nuestra es-
cultura y nuestra miniatura de la baja Edad Media es profunda-* 
mente oriental tanto en sus motivos como en sus procedimientos. 
Lo único que no vemos ni en las iglesias ni en los manuscritos 
son las escenas sacadas de la historia evangélica. En la época vi-
sigótica hallamos algún ejemplo de mosaicos representando pasa-
jes del Antiguo Testamento. 
En las Biblias posteriores los miniaturistas cesan de ilustrar sus 
pergaminos al llegar al Nuevo Testamento. Si exceptuamos el Te-
tramorfos, el Cristo mayestático, el Agnus Dei, la cruz áurea con 
el alfa y la omega pendientes y representaciones de ángeles que se 
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repiten con mucha frecuencia, no hallamos, en cuatro siglos, más 
motivos evangélicos que unas cuantas figurillas de una biblia leo-
nesa, escrita en el siglo X. Son cuatro escenas, tímidamente dibu-
jadas como si el ilustrador tuviese miedo de quebrantar una cos-
tumbre con fuerza de ley. Dos de ellas representan la Anuncia-
ción y el encuentro del Señor con la Samaritana. ¿Será esto conse-
cuencia de aquel canon del concilio iliberitano (año 300) según 
el cual "no debe haber pinturas en las iglesias, para que no se vea 
en las paredes lo que se reverencia y adora"? Es cierto que los 
españoles de aquella edad sienten fuera de su país esa misma re-
pugnancia a reproducir las cosas sagradas. Teodulfo de Orleans, 
uno de los más ilustres iniciadores del renacimiento carolingio, le--
jos de imitar a los sabios y artistas en la corte de Cario Magno, 
entusiasmados con los temas traídos de Bizancio, manda represen-
tar en su iglesia de Germigny las siete artes liberales y el arca de 
la alianza rodeada de querubines y serafines, y en el salón de ban-
quete de su palacio, la tierra, el mar, los ríos y los vientos perso-
nificados en figuras. Pocos años después otro español, Claudio, 
obispo de Turín, escandalizado por la multitud de mosaicos y pin-
turas de la Virgen y los santos que había dejado en el norte de 
Italia el renacimiento artístico del siglo de Justiniano, se levantó 
contra todo aquello que él llamaba idolatría pura, motivando una 
enconada lucha de teólogos y escrituristas. Estas tendencias debie-
ron ser más claras y definidas en la España árabe, donde a la tradi-
ción rigorista española se juntó la influencia anti-iconográfica de 
los árabes. Efectivamente, como ha hecho notar el Sr. Neuss, los 
códices mozárabes se conforman sin excepción al espíritu del con-
cilio iliberitano. Sin embargo, Abenhazam de Córdoba nos dice en 
el siglo XI, que en las iglesias solían verse imágenes de Cristo, de: 
María y de los ángeles San Miguel y San Gabriel. 
En los reinos del norte, las excepciones no se refieren sólo a la 
pintura, sino también a la escultura. Mientras escribo estas pági-
nas, llega a mis oídos la noticia de un descubrimiento notable. Me 
refiero a la ermita de Santa María de las Viñas, que nos da a co-* 
nocer una escuela importante de escultura, en las inmediaciones de 
Silos, siglo y medio antes de que se empezase el claustro. L a er-
mita de las Viñas es casi un monumento visigótico. E l nombre de 
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la que fué su constructora aparece en esta inscripción, arcaica por 
sus caracteres prosódicos y epigráficos. 
Oc exigua exiguum offlo Flammola votum. 
La Flámola de que aquí se trata es sin duda ninguna una pa-
rienta de Fernán González* el primer conde de Castilla, cuyo nombre 
se lee en una multitud de documentos de los cartularios de Carde-
SANTA MARÍA DE LAS VINAS. UN SANTO 
ña y Arlanza fechados entre los 900 y 930. En los anagramas del 
exterior hay que leer según todas las probabilidades los nombres de 
Alfonso I V de León y Fernando Ansúrez, conde de Castilla. 
Nos encontramos, pues, frente a una obra arquitectónica de 
los primeros años del siglo X. Nada, por tanto, tiene de extrañar 
su arco de herradura, su ábside cuadrado, su ornamentación, con-
sistente, como la de San Miguel de Escalada en cordones ondu-
lados que se cruzan formando guirnaldas, dentro de las cuales se 
ven jirafas, leones, gallos, faisanes, elefantes, rosas, árboles, raci-
mos de uvas, palmetas y tres anagramas misteriosos. Lo extraor-
dinario son las esculturas. Bajo el arco, sostenidos por clásicas co-
lumnas de mármol, hay dos bloques de piedra con relieves. En 
•el suelo hay otros dos similares, que debieron pertenecer a otro ar-
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co, que había entre el crucero y la nave, hoy destruida. Otra es-
cultura aparece sobre el arco triunfal que da acceso al ábside, y 
dos más a ambos lados del ara. Total siete esculturas con quince 
imágenes, una de las cuales representa a Cristo, bien caracterizado 
por el nimbo crucifero, y se da el caso curioso de que las únicas 
obras escultóricas que encontramos en España, durante un lapso 
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de dos siglos, si exceptuamos las dos escenas indescifrables, que 
se ven en las jambas de la puerta de San Miguel de Lillo, Ovie-
do, vienen a contradecir las disposiciones del canon conciliar. 
De todas maneras, a mediados del siglo XI desaparece el rigo-
rismo, que había encadenado tanto tiempo la mano de los artistas. 
E l culto de las sagradas imágenes empieza a florecer y extenderse, 
se pintan escenas de la vida de Cristo, se esculpen pasajes diversos 
del Evangelio, se representa a los santos, a los apóstoles, y a la 
Virgen y casi por el mismo tiempo aparecen multitud de pinturas 
y esculturas historiadas, como la arqueta de San Millán (1070), 
el crucifijo de Fernando el Grande (1063), y otras obras si-
milares que adornan nuestros museos y los museos extranjeros, es-
pecialmente el de Nueva York. Por el mismo tiempo aparecen 
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también las primeras representaciones del Evangelio en la piedra, 
que son estos bajorrelieves de Silos; el artista, enamorado de los 
temas orientales, va a tratar ahora con el mismo amor los persona-
jes sagrados. Diríase que le costó gran esfuerzo en decidirse. En 
toda la larga serie de capiteles que había esculpido, sólo una vez 
había aprovechado un asunto religioso, esculpiendo a los ancianos 
del Apocalipsis, lo cual no podía extrañar a nadie, pues venían 
reproduciéndolos desde mucho tiempo atrás todos los copistas de 
Beato. Pero el amor a las imágenes se extendía rápidamente, im-
poniéndose en los talleres y en las iglesias. Empujado por la co-
rriente, el sutil artista de Silos va a interrumpir la serie de sus ca-* 
píteles para empezar otra más admirable todavía. 
II 
Es la de los relieves que adornan los ángulos. Sólo seis per* 
tenecen al primer artista. No descansan, como las columnas, sobre 
la banqueta, sino que están empotrados en el muro a mayor al-
tura, lo cual facilita su contemplación y estudio. Aparecen labra-
dos en finas losas que miden un metro de ancho por uno setenta 
centímetros de alto. Encuadra la composición un arco de medio 
punto que se apoya en dos esbeltas columnitas con capiteles, ador-
nados de dos hileras de hojas, de cuyas puntas cuelgan diminutas 
bolitas. Alguien pudiera ver en estos pequeños capiteles un ba-
rrunto del gótico; pero ya los encontramos en el coro de la cate-
dral de Santiago, construido entre 1078 y 1102. Porter ha obser-
vado su parecido con los capiteles de algunas miniaturas carolin-
gias y dice que bien pueden estar inspirados en códices como los 
del Evangelio de Ada en Tréveris, escritos en el siglo IX. En este 
mismo claustro de Silos encontramos otros capiteles que ofrecen 
las mismas formas, de suerte que estos más pequeños no son más 
que aquellos otros en miniatura. Todos ellos pueden ser derivacio-
nes del capitel corintio. Esta misma forma de capiteles aparece 
también en una Biblia del siglo X, procedente de Cárdena, que hoy 
se guarda en el Seminario de Burgos. 
48 JUSTO PÉREZ DE URBEL 
E l primero de los seis bajorrelieves representa la Ascensión 
del Señor. Es un cuadro rico de expresión. En el punto más alto 
del arco una cabeza de Cristo, llena de nobleza, emerge de entre 
una espesa nube, que cubriendo el cuerpo del Señor, se extiende 
en bellas ondulaciones, más amplias y más delgadas cada vez, se-> 
mejantes a las oleadas que forma una piedra cayendo en un la-
go. Saliendo de otras nubes más pequeñas, que orlan la línea del 
arco, y medio velados por ellas, aparecen dos ángeles sobre la es-
cena, sostienen la nube principal, que cubre al Señor y en graciosa 
curva se inclinan respetuosamente hacia E l levantando bellamen-
te una de las alas para cubrir su cabeza. Abajo están la Virgen y . 
los apóstoles divididos en dos grupos simétricos. E l grupo superior 
tiene seis personajes, el inferior siete. Todos visten bellas túnicas 
bordadas, perladas o galonadas en sus extremidades, y un poce 
abiertas por delante junto al cuello. Sobre la túnica llevan un man-
to, que cae hasta más abajo de la rodilla en pliegues hieráticos y 
convencionales y está unas veces prendido en el hombro y otras 
recogido bajo el brazo. Tres apóstoles tienen un libro en la mano, 
otro ostenta con las dos un largo cartelón, todos hacen gesto de 
admiración y de respeto, bien sea cruzando las dos manos, cubier-
tas con el manto, o extendiendo la diestra junto al pecho con la 
palma hacia fuera, signo de adoración en las intenciones hieráticas 
del artista. Todos levantan la cabeza, atentos al prodigio que se 
realiza en las alturas. En el grupo inferior vemos varias figuras con 
las piernas cruzadas de una manera extraña y violenta; otro indi-
cio de hieratismo y orientalismo. Todos los apóstoles tienen larga 
cabellera, dividida en rizos que se parten en medio de la frente; 
bella barba que cuelga discretamente y delgados bigotes que cru-
zando la barba, caen en línea recta hasta el mentón. 
De los trece personajes sólo podemos reconocer las cuatro fi-
guras centrales que representan, contando de derecha a izquierda, 
a San Pablo, a San Juan Evangelista, a la Santísima Virgen y a 
San Pedro. San Pablo tiene las manos juntas y envueltas en el 
manto. Se le distingue por su espaciosa calva y las rayas que cru-
zan su frente de pensador. Así le venía representando desde el 
siglo IV el arte tradicional y así seguirá representándole largo tiem-
po. San Pedro empuña las dos llaves y además lleva el nombre en 
la aureola: Sanctus Petrus Apostolus. Hoy nos le figuramos cal-
ASCENSIÓN 
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vo, pero en los primeros tiempos del arte románico se le represen-
taba siempre con la espesa cabellera que aquí tiene. Su misma bar-
ba se diferencia también de las de sus compañeros, por los rizos 
rebeldes, que nos recuerdan la decisión de su carácter. En la ima< 
gen de la Virgen parece haber extremado el artista su delicadeza. 
En su rostro fino y suave se refleja un profundo arrobamiento. 
Tiene la cabeza más levantada que los demás personajes y parece 
colgada de la escena que se realiza en la nube. Abre sobre el pe-
cho sus manos con las palmas hacia fuera; son unas manos finí-
simas como tal vez no volvió a esculpirlas ningún artista románi-r 
co. Delante de ella está San Juan, cogiendo amorosamente la pun-
ta de su manto virginal como si temiera que en el ímpetu del éx-
tasis iba a lanzarse también ella detrás de la nube. 
Conocemos a San Juan por su cara de una belleza juvenil, 
encuadrada en una hermosa cabellera ensortijada. Ensortijada es 
también la barba, una barba corta de mancebo, lo mismo que el bi-
gote que apenas le sale del labio superior. Es éste un detalle curio-
so que nos descubre la inspiración oriental de este cuadro. E l Occi-
dente siempre representó imberbe al discípulo amado, hasta en su 
extrema vejez. Hay alguna que otra excepción que se explica, co-
mo ésta de Silos, por la influencia directa de los monumentos orien-
tales. En cambio, la Iglesia de Oriente siempre le representó con 
barba, con esta barba naciente que tan hábilmente supo caracte-
rizar el artista de Silos. 
No es fácil inquirir el original de esta bella escena, porque el 
escultor ha grabado en ella fuertemente su huella personal. 
Desde el siglo IV venía el Oriente representando la Ascen-
sión de dos maneras, la helenística y la palestiniana. Los griegos 
figuran a Cristo triunfante como un héroe, que sube las faldas 
del Olimpo: una montaña, Cristo que asciende por ella, la mano 
del Padre que aparece en la altura envuelta entre una nube, y 
abajo los apóstoles echados por tierra y haciendo gestos de admi-
ración, conforme a lo que dice el Evangelio de Nicodemus. Fren-
te a esta fórmula brota la de Jerusalén, menos graciosa si se quie-
re, pero más solemne. Cristo aparece sentado en los aires, rodeado 
de una aureola sostenida por ángeles. En la mano izquierda tie-
ne un libro y levanta la derecha para bendecir. En tierra los após-
toles se agrupan simétricamente, y en medio de ellos la Virgen 
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con los brazos extendidos en actitud de orante. Los artistas occi-
dentales se apoderaron rápidamente de estas dos maneras, combi^  
nándolas a veces con mayor o menor habilidad. 
Es evidente que la Ascensión de Silos se parece mucho a la 
fórmula de Palestina, mientras que no tiene un solo detalle de la 
griega. La parte inferior del cuadro es idéntica a la de una am-
polla de Monza (siglo Vi) , copia de un antiguo mosaico de Jeru-
salén: los apóstoles están distribuidos en dos grupos; algunos tie-
nen un libro en la izquierda, otros recogen el manto, otros ponen 
la mano sobre el pecho con la palma hacia fuera, como en Silos. 
Se ven seis personajes en el grupo inferior y siete en el superior; 
en el centro la Virgen; tres levantan los brazos al aire, gesto poco 
hierático, que ha suprimido el artista de Silos. 
Pero la parte superior de la Ascensión de Silos ya no es la 
de Monza; y en vano trataríamos de buscarla en todo el arte an-
terior al siglo XI. Los Hechos de los Apóstoles nos dicen que una 
nube envolvió al Señor cuando subía; los artistas no se habían atre-r 
vido a reproducir gráficamente este fenómeno, y reemplazaron la 
nube por la aureola, símbolo de la inmortalidad. E l artista de Si-
los no se acobarda. Fiel al texto sagrado, crea un tipo más real, y 
con ingenuidad de primitivo, envuelve al Señor en una nube conn 
vencional, dejando sólo la cabeza al descubierto. 
Un siglo antes representaba también la Ascensión en una mi-
niatura el ilustrador del Antifonario de León. Aquí la aureola es 
más bien una especie de nicho, redondeado en su parte superior, 
llevado por cuatro ángeles, dos en cada lado, y sostenido en la parte 
superior por otro, que hace ademán de hablar a un grupo confuso 
que en la parte inferior hace gestos descompuestos de despedida. 
En el grupo sólo se distingue a la Virgen con las manos devota-
mente juntas. Esta miniatura se parece de una manera extraña a la 
del Evangeliario Siríaco de Florencia, miniado en siglo VI por el 
monje Rábulas en un monasterio de Mesopotamia. Pero de los cinco 
ángeles que Rábulas puso junto a la aureola, dos sostienen la au-
reola por la parte superior, otro por la base, y los dos restantes se in-
clinan adorando. E l maestro de Silos ha puesto en actitud de adora-
ción a los dos ángeles que sostienen la nube, conformándose también 
en esto con el texto de San Lucas, que nos habla solamente de dos 
ángeles; y estos ángeles no se dirigen a los Apóstoles, porque esta-
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mos en los primeros momentos del Misterio, cuando el Señor acaba 
de despegarse del suelo. Tal vez la nube del relieve de Silos esté 
inspirada en la que envuelve la mano del Padre Eterno en las re-
presentaciones helenísticas de la Ascensión; pero fué un gran acier-
to que tentó después la habilidad de los artistas. 
A algunos les pareció poco natural que Cristo en la altura de-
jase ver precisamente la cabeza, y dejaron sólo los pies al descu-
bierto, lo cual puede tener más visos de realidad, pero es a su vez 
poco estético. En la fachada de la catedral de Angulema, Cris-
to se dipone a penetrar en una nube de idéntica hechura que esta 
de Silos. En Chartres, Cristo tiene ya los pies cubiertos por una 
nube parecida que llevan dos ángeles, los cuales le empujan sua-
vemente en el brazo ayudándole a subir. De la misma manera se 
desarrolla la escena en San Isidoro de León. La aureola aparece 
en España con la Ascensión de San Pedro el Viejo de Huesca, 
donde los apóstoles gesticulan levantando ambas manos. Esta As-. 
censión de Silos es menos clamorosa, más recogida; y aunque pa-
rezca lo contrario, tiene más vida y expresión: Cristo asciende con 
majestad, los ángeles adoran, los apóstoles contemplan con ojos 
que reflejan reverencia y admiración, admiración y reverencia que 
en María son arrobamiento de amor. E l artista ha imaginado aque-
lla escena envuelta en una atmósfera de amoroso silencio, y así de-
bió ser efectivamente. 
III 
Este recogimiento resalta más aun en el relieve que hay en el 
lado oriental del mismo ángulo y que representa la venida del Es-
píritu Santo. La misma disposición de las manos supone un estu-
dio más perfecto. Como es natural, también aquí encontramos a 
los apóstoles y a la Virgen; pero distribuidos de una manera algo 
distinta que en la escena de la Ascensión. Los gustos simétricos del 
artista habían quedado un poco contrariados con aquella agrupa-
ción desigual, impuesta por el volumen de la nube. Además le 
desagradaba ver a la Virgen confundida entre los apóstoles aun-
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que ocupase el primer lugar. En este relieve de Pentecostés ha lo-
grado la simetría completa. Las figuras son mayores, y tan bellas 
si no más que en el relieve anterior; los mismos tipos faciales de nariz, 
recta y firme, de ojos grandes, de bigotes largos y caídos, de meji-
llas abultadas, algo característico del arte español de aquel tiem-v 
po, que se encuentra en el Arca Santa de Oviedo, en las escultu-
ras de León, y en las pinturas del Diurno de Fernando I, de bar-
ba larga y fina, de estrecha frente, que cubren casi enteramente 
los largos rizos de los cabellos, que se dirigen hacia uno y otro la-
do del rostro cayendo hasta el cuello. Vemos también los mismos, 
mantos que descienden en pliegues caprichosos y convencionales, 
y las mismas túnicas rasgadas por delante en la parte superior. 
Todos miran al centro del cuadro, y levantan ligeramente la-
cabeza hacia el cielo con un gesto menos violento y más recogido 
que en el relieve de la Ascensión. Sus cuerpos son bellos, rígidos, 
estirados. Parece que van a lanzarse al aire. Recuerdan por su 
sentimiento, por su expresión mística los cuerpos y las caras deL 
Greco. Y esto es más verdadero en la imagen de la Virgen, cuya 
cabeza se levanta sobre las demás en un plano superior, indican-* 
do así su dignidad preeminente; tiene las manos juntas y levanta-
das y los ojos inmóviles y fijos en la aparición divina. Sus rasgos 
son delicados, muy fina la nariz y su cara está bañada de celeste 
suavidad. No es la Virgen bizantina de majestad hierática y gra-* 
vedad señoril. Cubren su cabeza altas tocas, que ondulan en gra-
ciosos ribetes sobre la frente, y caen en hábiles pliegues por la es-
palda. Su mayor estatura revela su más alta dignidad. Es un pro-
cedimiento ingenuo de todo arte primitivo. En una pintura de Pom-
peya, Ulises y Diomedes aparecen de menor tamaño que Aga-
menón y Calcas, el rey y el sacerdote. 
En un plano algo inferior está el primer grupo, formado por 
seis apóstoles, y un poco más abajo los seis restantes, puestos en 
un orden riguroso de liturgia. Todos abren la mano junto al pe-
cho, con la palma al exterior. Todos sostienen un libro con la iz-
quierda, menos San Pedro, que empuña una gruesa llave; todos 
tienen los pies en la extraña posición que ya hemos observado en 
el relieve anterior, el uno vuelto hacia el otro; uno y otro apenas 
fijos en la tierra por la extremidad. Son unos pies maravillosamen-
te labrados, de finura y proporciones sorprendentes, "mejores aún, 
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dice Dom Roulin, que los pies de los famosos apóstoles del mu-
seo de Tolosa, que se cuentan entre las obras más perfectas". 
Conocemos algunas de las figuras del grupo superior. E l que 
está junto a la Virgen, a la derecha, es San Juan, con la misma 
presencia juvenil que en la escena de la Ascensión. A l lado de 
San Juan se ve a San Pablo con su calva espaciosa y arrugada. 
A la izquierda de la Virgen se le distingue a San Pedro por la lla-
ve. Pero podemos reconocer a todos los apóstoles, que tienen el 
nombre grabado alrededor del nimbo. E l que está junto a San Pa-
blo es Santiago el Mayor, Jacobus, frater Domini, dice el letrero, 
porque entonces se creía, y siguió creyéndose mucho tiempo después, 
que el Zebedeo era el consanguíneo del Señor. Junto a San Pe-
dro está su hermano San Andrés. Los del grupo inferior, contan-
do de izquierda a derecha, son Santo Tomás, San Felipe, San 
Bartolomé, Santiago el Menor Jacobi Minoris, y San Mateo. E l 
último de cada grupo no tiene inscripción. Pero representan res-
pectivamente a San Simón y San Judas. 
Como hemos dicho, todos los apóstoles vuelven ligeramente la 
cabeza hacia arriba. Arriba, en la parte superior del arco nacen 
tres grupos de nubes, las nubes de líneas onduladas y concéntri-
cas que ya conocemos. De entre las nubes laterales, que les en-
vuelven en parte, salen dos ángeles, cuyos cuerpos se doblan for-
mando una curva, para inclinarse hacia la nube central. Hacia la 
nube central dirigen también una de sus manos, como señalándo-
sela mutuamente y en la misma dirección extienden simétricamen-
te una de sus alas. Su cabello es rizado, como el de San Juan; y 
visten una sencilla túnica con galones. En los ángeles de la As-
censión las alas estaban únicamente esbozadas; aquí vemos ya la 
paciente labor, que iremos viendo en todos los capiteles con aves, 
que hizo este primer maestro. Es la misma pluma, dividida por el 
cañón en dos partes iguales, cubiertas de finísimas aristas Plumas, 
que parecen palmetas o escamas de un pez. 
Entre la nube del centro aparece una mano, con dos dedos 
extendidos, el medio y el índice, y los demás plegados. Es posi-
ble que pueda verse en esta manera de representar la manifesta-
ción del poder divino una alusión al ¿extrae Dei tu digitus. del 
himno Veni creator, Spiritus; pero recordaremos que los artistas 
españoles tenían una fórmula consagrada, aprendida de los bizan-
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tinos, para representar las visiones y apariciones; y era precisa-
mente esta que aquí vemos: una mano que aparece entre nubes 
bendiciendo. Todos los Beatos traen repetidamente esta represen-
tación; y el de Silos junto a la mano suele tener escrita esta pala-
bra: vox. E l artista de Silos parece recordarnos más bien aquella 
expresión de los Hechos: Sonus de coelo factus est tanquam adve-
nientis Spiritus... 
Lo extraño es la forma de bendición que hallamos en este re-
lieve. Cuando Pedro el Prior, que ilustraba el Apocalipsis de Si-
los, al mismo tiempo que los escultores terminaban el claustro, que-
ría representar una mano entre nubes, siempre la ponía bendicien-
do a usanza de occidente, es decir, extendidos el pulgar, el índice 
y el medio y plegados los otros dos. Es la bendición que se en-
cuentra en todos los monumentos románicos. Esta del relieve de 
Silos no es tampoco la de los griegos, que para bendecir juntan el 
dedo anular con el índice dejando los otros extendidos. Tiene, sin 
embargo, un abolengo antiguo, pues la encontramos con frecuencia 
en los monumentos de la antigüedad pagana, como gesto de man-
do o de conversación. Del paganismo pasó a la Iglesia, que llegó 
a darle un carácter litúrgico. Se repite bastante en las catacum-
bas, y después en los sarcófagos, unas veces como gesto oratorio, 
otras como bendición. E l arte del siglo XI, nos ofrece acaso única-
mente este ejemplo de Silos y el de la urna que guardaba los hue-
sos de San Millán de la Cogolla. 
E l motivo de la Venida del Espíritu Santo, creado ya en el 
siglo IV, por los artistas sirios, puesto que se veía en la iglesia del 
Cenáculo, en Jerusalén, no se reprodujo tantas veces como el de 
la Ascensión. Aparece en el manuscrito de Rábulas; y por cierto 
que la disposición que en él tienen los apóstoles nos recuerda mu-
cho la de Silos. Están de pie, en dos grupos simétricos, y en me-
dio la Virgen con la palma abierta sobre el pecho. En su parte 
superior el cuadro es muy distinto. En vez de la mano aparece una 
paloma, y sobre los discípulos se posa una llama; las llamas fi-
guran también al Espíritu Santo en una Biblia miniada de San Pa-
blo de Roma (siglo ix ) , y en un manuscrito inglés del siglo X, 
el benedicional de Aetelvoldo, descubrimos por vez primera los dos 
ángeles que miran respetuosamente a una paloma de la cual salen 
rayos de luz. Parece ser el maestro de Silos el primero que intro-
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dujo la mano en esta escena. Después la vemos en un marfil del 
Museo de Narbona, obra acaso española del siglo XII, y algo 
más tarde en un gran relicario limosino, perteneciente al tesoro de 
la Catedral de Chartres. 
En estas dos representaciones la mano envía rayos y llamas 
sobre los Apóstoles, que parecen columnas de fuego, desprendidas 
casi de la tierra para lanzarse a la altura donde está el dedo de 
Dios. Porter ha dicho que es necesario aguardar hasta el Renaci-
miento Italiano para encontrar un relieve que pueda compararse 
con este de Pentecostés. Pocas veces consiguió el Arte Románico 
animar la piedra con un misticismo tan hondo y tan fuerte. 
Alguien pudiera tachar de monotonía esa semejanza de los 
personajes; pero más bien podemos ver en ella la regularidad de 
un coro monacal en sus ceremonias sagradas. Es extraña para núes-, 
tra concepción moderna del arte la posición de las manos, y más 
todavía la de los pies. La mano sobre el pecho, enseñando la pal-
ma, significa el respeto y la adoración. Parece un motivo nacido 
en Oriente, pues le vemos en las miniaturas de Rábulas y en las 
pinturas de Bawit, una ciudad descubierta en el desierto egipcio, 
a la que se ha llamado la Pompeya cristiana. Durante el siglo IX 
hace su aparición en Occidente; le encontramos con frecuencia en 
nuestros Beatos, y aunque se hizo popular en todos los talleres del 
siglo XII, es característico de la centuria anterior. Se ve en las ar-
cas de San Millán y San Felices, y en el Arca Santa de Oviedo 
(1078) y en el relicario de San Juan Bautista de 1059, guarda-
do en San Isidoro de León, y era de esperar encontrarle en estas 
manos de Silos, que como dice Porter, están delatando por su fi-
nura y belleza el arte del siglo XI. 
Este mismo arqueólogo norteamericano ha estudiado también 
con su pasmosa erudición los orígenes e historia del extraño mo-
tivo de las piernas cruzadas en forma de equis. Bertaux lo había 
visto en Tolosa y en Silos, sacando la conclusión de que Silos ha-
bía imitado a Tolosa; pero lo mismo hubiera podido decir que de 
Tolosa lo tomaron también el escultor de las figuras Zwurtmotz 
en Armenia, que trabajaba a mediados del siglo Vil , o el ilustra-
dor del Apocalipsis de Gerona, fechado en 960, y tantos otros ar-
tistas que en Oriente y Occidente aprovecharon ese mismo moli^ 
vo en los siglos anteriores al romanismo. De haber imitación, es 
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Tolosa quien ha imitado a Silos, pues las esculturas tolosanas no 
pueden llevarse más allá de 1 100; y ya hemos visto que las de Si-
los son mucho más tempranas. Observaremos que los apóstoles de 
Silos, no sólo tienen las piernas cruzadas, como los santos de Mois-
sac y Santiago, sino que las colocan en una actitud extraña y vio-
lenta, poniendo de frente los pies. 
Las letras escritas en los nimbos de este relieve son una prueba 
más de la antigüedad del claustro. Hay en ellas más arcaísmo que 
en el epitafio del Santo. Y a vimos que este epitafio puede muy 
bien ser del siglo XI; en cambio, estos letreros que leemos sobre 
las cabezas de los Apóstoles sólo del XI pueden ser, y no de los 
últimos años del siglo. 
Hay una docena de E cuadradas sin que encontremos ni una 
sola redonda; las C son también de forma angular, cosa más digna 
aún de tenerse en consideración; al lado de la O casi redonda, se 
encuentran otras angulosas y hasta cuadradas. Hay una G y varias 
H de forma redondeadas, pero así se encuentran casi siempre estas 
letras en las inscripciones del siglo X y el XI. Lo que no encontramos 
en el XII es una inscripción en que todas las E y las C estén trazan 
das con líneas rectas. 
CAPITULO III 
Capiteles de la galería oriental 
I. Un estillo de mimbres.—II. Aves afrontadas y opuestas.—HI. 
Porfiriones.—IV. Lucha de animales.—V. Leones enredados. 
Xeones águilas.—VI. Pájaros monstruosos.—VII. Lucha de jine-
tes.—VIII. Arabescos de follaje.—IX. Arpías y leones. 
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La galería oriental se abre al exterior por catorce arcos, y tie-. 
ne por tanto quince capiteles que vamos a describir en el presente 
capítulo. 
En el plano del Claustro, cada columna y por consiguiente ca-
da capitel que sobre ella se levanta, lleva su número, que nosotros 
pondremos entre paréntesis para mayor claridad. E l primer capitel 
(1) está adosado al relieve de Pentecostés. Todo el tambor está cu-
bierto de un bello entrelazado, formado por cordones que se cru-
zan arrancando los unos del collarino y los otros de la cima del ca-
pitel. Todo el tambor aparece como preso por una malla o envuel-
to en un tejido de mimbres. Diríase un canastillo de piedra. Es un 
trabajo notable de precisión y energía. 
E l motivo se repite en el ángulo opuesto (33), tal vez con más 
fuerza pero con menos delicadeza; los dos capiteles son obra de 
distinta mano. En este último vemos las características del segundo 
artista: un capitel que no está abierto en su parte inferior y descan-
sa sobre columnas conjuntas. E l tejido está hecho con un cordón 
sencillo y grueso, que es el que usa siempre en sus entrelazados este 
segundo artista. Y a le hemos visto en la arquivolta del extrados. En 
cambio, el tejido del primer capitel está hecho con un cordón do-
ble, muy fino, que requería más estudio y precisión. E l primer ar-
tista le ha usado ya en las arquivoltas y le usará con frecuencia 
en los abacos. Los dos capiteles son bellísimos, pero en ellos po-. 
demos ver desde ahora las maneras de ambos autores. Reproduci-
mos el segundo porque está mejor conservado. 
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L a escultura románica nos ha dejado algunos capiteles pare-
cidos a estos de Silos, uno, por ejemplo, en el claustro de Santi-
llana, otro en la capilla del castillo de Loarre (Huesca), pero nin-
guno—dice el P . Roulin—puede compararse con éstos, que re-
presentan los más bellos tipos en la escultura de entrelazados. Pa-
ra hallar algo comparable, es preciso indagar en el arte bizantino. 
Porque aunque todavía no está bastante desprestigiada la teoría 
UN CESTILLO DE MIMBRES 
que hace venir estos entrelazados del llamado nudo rúnico o nor-
do germánico, es preciso reconocer su procedencia oriental. En San 
Vital de Ravena vemos capiteles tapizados por este mismo ador-
no, dejando sólo al descubierto el centro del tambor para colocar 
el crismón; en el ciborio de San Clemente de Roma (siglo vi) el 
capitel entero está cubierto del tejido de mimbres, como en Silos, 
y entre las ruinas de Bawit (siglo Vi) se ha descubierto otro capi-
tel, cubierto también de esta red de cordones, pero con la parti-
cularidad de que a uno y otro lado del tambor, se asoman dos 
corderos, lo cual le da el aspecto de un verdadero canastillo. 
Se ve que los artistas de Silos no hicieron más que seguir una 
tradición lejana, que antes de ellos había echado raíces en el mo-
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nasterio, pues el entrelazado era uno de los elementos principa-
les que empleaban para adornar sus mayúsculas los miniaturistas del 
escritorio silense. 
II 
E l entrelazado es frecuente en el arte románico, pero no son. 
menos frecuentes las aves afrontadas simétricamente. Y a en Orien-
te es éste uno de los motivos más usados en obras de marfil y en 
tejidos. De Oriente le recibieron los visigodos por medio de los bi-
zantinos. En la Cámara Santa de Oviedo hay una caja mozára-
be, de la primera mitad del siglo X, cuya tapa, obra estupenda de 
arte y de riqueza, es muy anterior; tal vez proceda del tesoro de 
los reyes godos. En ella, junto a figuras de dragones, se destacan 
parejas de aves en colores, mediante incrustaciones de turquesa, 
lapislázuli y un rojo cereza. 
En la época mozárabe este motivo se hace más frecuente; pues 
basta abrir cualquier manuscrito para encontrarle. En el pretil del 
presbiterio de San Miguel de Escalada, uno de los más hermosos 
monumentos decorativos que nos dejó el arte del siglo X, se repi-
ten muchas veces estas parejas de aves, que levantan sus alas en-
tre florones, cogollos, palmetas y tallos de hojas y racimos simé-* 
trieos. Las mismas aves con la misma ornamentación aparecen en 
la obra contemporánea de Quintanilla de las Viñas. 
Era de esperar en el claustro de Silos este adorno de aves pa-
readas, y le encontramos desde el segundo capitel (2). Dos aves 
cruzan sus largos cuellos y se clavan mutuamente el pico en la 
parte superior de la pata, el mismo tema que aparecerá a fines del 
siglo XII en San Cugat del Valles. Del collarino surgen tallos es-
beltos, que pasando por debajo de los picos, van a decorar con 
sus hojas las anchas alas de los volátiles. La misma escena se re-
pite en cada cara, siempre con la misma elegancia y amplitud de 
composición, con la misma finura y a la vez con el mismo vigor de 
línea, que da tanta seguridad a la silueta de la escultura. Este ca-
pitel está muy deteriorado, pero en la misma galería oriental en-
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contramos otro idéntico, (15), y en la occidental vuelve a repetir-
se con más adornos (34). En este último los tallos no brotan del 
collarino mismo, sino de la boca de un monstruo, que se apoya 
en él. Arriba en vez de los dados, para servir de apoyo al abaco, 
otras cabezas monstruosas, vomitan ramas, que se extienden sobre 
el cuerpo de las aves. 
N i en los tejidos orientales, ni en las arquetas arábigas, ni en 
las obras del arte románico que me ha sido posible examinar, he 
hallado parejas de aves que tuerzan el pico en esta forma. Pro-
bablemente es un capricho de la fantasía del artista. En la casulla 
de San Ebbon (siglo ix ) , una de las piezas que integran la rica 
colección de tejidos orientales de la catedral de Sens, dos águilas 
se yerguen sobre una peana, con una ala levantada y la otra re-
cogida; es la misma actitud que ha dado aquí el artista a las alas 
de estas aves. L a una levantada parece sostener el abaco, mientras 
la otra se pliega, dando al tambor una silueta elegantísima. 
Fijándose en este detalle, así como en las robustas patas y en 
los largos cuellos, el P . Pinedo ha creído reconocer en ellas al 
avestruz, considerándolos como símbolos de la hipocresía. Y a Ra-> 
baño Mauro comparaba con el avestruz a los hipócritas, porque 
como el avestruz tiene plumas y no vuela, así los hipócritas fingen 
tener buenas obras y no las practican. Las cabezas monstruosas 
serían las cabezas del demonio, y los lazos que de ellas brotan re-
cordarían aquel verso del salmo: "lloverán lazos sobre los peca-
dores: el fuego, el azufre y el espíritu de las tinieblas serán su 
premio". Los simbolistas nos dicen que las figuras tienen su sen-
tido malo cuando se encuentran al Norte y al Occidente, y un sen-
tido bueno cuando están al Oriente y al Mediodía. En este caso, 
no sé lo que podrán significar estas dos aves, que encontramos dos 
veces en la galería oriental. 
En nuestros manuscritos miniados encontramos con frecuencia 
aves de largos cuellos, que se hieren en la pechuga o meten el pi-
co entre sus propias alas. Es otro motivo oriental que aparece tam-
bién en el sudario bizantino de San Potenciano (siglo X l ) , que se 
guarda en Sens. E l artista de Silos se ha apoderado de él, y con su 
maravilloso sentido de la línea le ha dado una fuerte realidad. F i -
jémonos en otro capitel de esta misma galería (9). A primera vis-
ta no se diferencia mucho del anterior, pero es una composición 
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distinta. Las aves no están afrontadas sino opuestas o adosadas; 
ias colas se tocan en el collarino. Una de las alas está plegada y 
el pico del ave se ensaña en ella, mordiendo fuertemente. L a otra 
se levanta, cubriendo la parte superior del capitel y cruzándose 
junto al abaco con el ala del ave opuesta. Cerca aparecen las fi-v 
ñas volutas del capitel corintio, y en medio del tambor, entre los 
dos volátiles, la punta de una palmeta, reminiscencia del hom 
o árbol de la vida que aparece ya insinuada en el capitel corintio. 
Los simbolistas se callan sobre el simbolismo de esta composición, 
y nosotros nos contentaremos con admirar la riqueza de recursos 
de nuestro artista para variar siempre la forma del capitel. 
E l abaco de éste y el del anterior es el mismo: un soberbio 
entrelazado de dos cordones yuxtapuestos, bordeado en la parte 
superior de una orla de finos puntos a modo de perlas. Lo mismo 
en los abacos que en los capiteles, nuestro artista nos descubre el 
deleite minucioso y elegante del orfebre. Le agrada otorgar a las 
piedras ritmos caprichosos y minucias aparentes de forma. Cince-
la y repuja, cual si compusiera madrigales, en esos bloques, siem-
pre obedientes a su mano. 
III 
E l tercer capitel (3) nos ofrece otra manera verdaderamente 
curiosa de representar las aves. Son del mismo género que en los 
capiteles anteriores pero dispuestas de una manera distinta. Cubren 
el tambor con su abultado cuerpo, y una de las alas, audazmente 
desplegada, corre por la parte superior tocando el abaco, adorna-
da en su extremidad por una hoja, que termina en graciosa volu-
ta. La otra ala está recogida, pero el ave no la muerde sino que 
extiende su largo pico hasta las patas, y, apoyando la cabeza en 
el collarino, mete los artejos en la boca. E l efecto decorativo es 
bellísimo; y los ojos encuentran siempre una sorpresa agradable al 
observar la seguridad con que están trazadas esas alas, sobre las 
cuales parece descansar el abaco y esos cuellos que surcan de arri-
ba abajo el capitel. Pero la actitud es para intrigar la curiosidad 
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de los simbolistas. Según ellos este pájaro es el porfirión, llama-
do así por el color de púrpura de sus picos y sus patas. En su his-
toria natural, Plinio se hace eco de una leyenda, según la cual el 
porfirión sería un animal que se alimenta mordiendo sus patas 
PORFIRIONES 
al llevar el alimento a la boca, y Odón de Túsculo, recogiendo 
esta especie, dice que es símbolo de aquellos hombres que sólo obran 
según su parecer y nada les place, sino aquello que es de su gus-
to, despreciando a todos los demás. 
Probablemente, lo que más le interesaba al artista era dar una 
forma bella a la piedra. En todos los detalles se ve un virtuosis-* 
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mo refinado, y de una manera especial en esas alas hechas con un 
cuidado minucioso, donde todas las líneas parecen estar contadas. 
No tienen el realismo de los artistas posteriores, pero distan mu-
cho de las alas de los tapices formadas con losanges y estrellas. 
E l artista ha tomado una pluma y como ella ha esculpido todas 
las plumas, olvidando que en un ala hay plumas de distintas for-
mas y tamaños. Pero ¡qué finura y acabamiento en esa prodigio-
sa labor! 
Se ha dicho que este capitel parece arrancado del brocado de 
una tela oriental, y efectivamente, en las monedas helenísticas de 
Sinope vemos un águila que sujeta un pez entre el pico y las ga-
rras. Primitivamente, el ave tenía entre sus patas un pez o una ser-
piente; en nuestro claustro veremos una reminiscencia de ello. En 
muchas obras de arte el pez y la serpiente desaparecen, pero el 
ave conserva su postura primitiva; y en esta forma se repite el asun-
to en el arte cordobés del califato, de donde pasa a la decoración 
mozárabe, pues le vemos en el pretil citado de San Miguel de Es-
calada y en un fragmento decorativo del museo de Oviedo proce-
dente de una antigua iglesia de Lillo. Es frecuente también en los 
códices toledanos, y en el homilíario silense que hoy se conserva 
en el Brítish Museum. En este claustro le hallamos otras tres ve-
ces (5), aunque con adornos varios, que le diferencian ligeramente. 
Últimamente se acaba de descubrir en el claustro ojival de 
Covarrubias un capitel, en que el artista copia este motivo de las 
aves pareadas, que alargan los cuellos para morderse las patas. 
E l motivo es idéntico, pero la técnica nos revela el arte decadente 
y grosero de fines del siglo XII y principios del XIII. 
E l abaco de este capitel es un vastago de ramas cruzadas y 
hojas opuestas; aunque pudiera encontrarse algo muy parecido en 
el arte árabe, como una franja pintada, sobre un cofre de marfil 
(Migeon, Manuel <TArt Musulmán, II, 142), es notable por su 
originalidad y por el vigor del dibujo. 
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I V 
De un género muy distinto es el capitel siguiente (4). Sobre el 
collarino se apoya un cuadrúpedo de fantástica hechura: patas alar-
gadas, boca enorme, melenas de león, cabeza erguida con pequeñas 
orejas, larga cola, que penetra por las piernas del animal, se levanta 
sobre el tambor y termina en una rama. De la extremidad superior 
desciende un reptil con alas, especie de cocodrilo alado, un coca-
tus, como le llamaban en la Edad Media, posando una garra so-
bre la cabeza del cuadrúpedo y la otra en el cuarto trasero. Su 
larga cola se enreda en la altura, formando diversos anillos; pe-
ro deja colgando la punta, que el cuadrúpedo mete entre sus fau-
ces, defendiéndose como puede. E l cuadrúpedo y el reptil se re-
piten con los mismos caracteres en las varias caras del capitel. 
Es inútil ponderar la belleza de esta escena realzada por el 
estado perfecto de la piedra, que aún conserva restos de pintura 
antigua. L a lucha entre los dos animales y las figuras de los ani-
males mismos son muy del arte oriental, pero vanamente lo bus-
caríamos con todos sus detalles en tejidos y marfiles. Algo seme-
jante hemos visto en .nuestros códices visigóticos. 
Un homiliario de Silos del siglo XI, hoy en el British Museum, 
tiene una miniatura que representa un león, y montada sobre el 
león una serpiente, ,que va a picarle en la boca; pero de la boca 
brota una flor. Aún se parece más un tapiz bizantino señalado con 
el número 36 en la colección de Sens, donde los cuadrúpedos son 
gacelas que alargan el ¡cuello para morder el ala de un reptil que 
le muerde en la espalda. Este reptil alado es el mismo que en Si-* 
los, el cocafris. 
E l cuadro, inspirado en una lucha de animales, había sido 
transformado e idealizado por los artistas hasta llegar a la com-
posición de este magnífico capitel, en que estos monstruos fantás-
ticos, con sus actitudes convencionales, nos hacen olvidar la primi-
tiva significación natural, ,como si quisiesen insinuarnos alguna re-
cóndita verdad. Sin embargo, en la piedra, en el tapiz y en el per-
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gamino la antigua lucha de las dos fieras, tal vez del cocodrilo y 
del hipopótamo, se ha convertido bajo los principios simétricos del 
arte persa en un maravilloso motivo de decoración. 
E l abaco de este capitel y el del primero que hemos analiza-
do tienen el mismo adorno que la archivolta, de que ya hablamos 
en el primer capítulo: consiste en dos tallos rectilíneos que se cru-
zan, se tuercen en la parte inferior y se transforman súbitamente 
en círculos que simulan guirnaldas. E l conjunto es de un efecto 
decorativo sencillo, amplio, bien sentido y mejor interpretado. 
V 
La fantástica escena del cuadrúpedo y el cocatris es tal vez úni-
ca en el arte románico; en cambio, es frecuente la de los leones en-
redados, que se repite dos veces en esta galería del Este. Sin em-
bargo, el sabor oriental es aquí más sensible por la finura del tra-
bajo y por los movimientos de los animales. 
Los dos leones apoyan sus patas traseras en el collarino y le-* 
vantan sus cabezas hasta el abaco. Son leones auténticos con sus 
bellas melenas rizadas y su anatomía convencional. Desdice un po-
co la largura desmesurada de sus patas, pero así las necesitaba el 
artista, para perfilar esa espléndida silueta de capitel. Por entre 
los cuerpos opuestos de los leones surge una planta, que se enreda 
en ellos, los adorna, se entrecruza caprichosamente y llega has^  
ta la parte superior del capitel fotmando allí una red complica-
da, que no por eso deja de ser armoniosa. Las dos bestias meten 
de una manera simétrica la cola entre las piernas y sobre la grue-
sa guedeja, en que termina, apoyan sus patas delanteras. A l sen-» 
tirse aprisionados por todas partes, los leones vuelven violentamen-
te la cabeza para morder un tallo, ,que va a rodearles el cuello. 
L a composición es de una elegancia suprema. Diríase que nos 
encontramos ante una de esas arquetas marfileñas que guardan 
nuestros museos, tanto por la finura de la labra, como por el mo-
tivo que representa el capitel. En Silos estaba ya entonces la fa-
mosa arqueta arábiga; y en ella pudo ver el artista leones y cier-
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vos envueltos entre follaje; «los artistas del escritorio los imitaron 
también repetidas veces, representando leones estilizados, vomitan--
do vastagos y enredados por ellos. Pero esa postura violenta de 
los anim-ales tal vez la había visto el escultor en algún tapiz de 
LUCHA DE ANIMALES 
Córdoba, como uno que hoy enriquece el museo germánico de 
Nüremberg, tejido en Oriente hacia el siglo VIII. También allí es-
tán los dos leones apoyados en las patas de atrás, con los cuerpos 
opuestos y las erguidas cabezas afrontadas. E l motivo de los leo-
nes entre ramas se perpetuará en el arte románico, pero sin con-
servar esta actitud francamente oriental del claustro castellano. 
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E l P . Pinedo no se ha contentado con gozar de la sensación 
ebúrnea de esta escena, sino que ha buscado en ella el goce más 
alto del sentido místico. Para él esa planta de complicado ramaje 
es el rhamnus, la zarza, o mejor dicho la espina regia de Babilonia, 
LEONES ENREDADOS 
de la cual dice Plinio que el mismo día que se siembra tallece; y 
otros indagadores de sus propiedades añaden que esa espina muy 
blanda al principio, se hace después durísima. Por su parte el leór* 
significa la fuerza porque es el rey de los animales y la pruden-
cia, porque, como nos asegura San Isidoro, duerme con los ojos 
abiertos, y, cuando anda, va borrando con su cola los vestigios 
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de sus pasos. Y he aquí que la fuerza y la prudencia son como 
absorbidas ,y dominadas por el ramaje de la zarza babilónica, es 
decir, de los vicios; sólo falta que el Señor dé suelta a su ira para 
romperlos y destruirlos. Así el logogrifo de este capitel, leído a 
la luz de la clave del pseudo Melitón, de los escritos de Plinio 
y de San Isidoro nos diría lo mismo que un verso del salmo L V I I : 
Priusquam intelligerent spinae vestrae rhamnum, sicut vívenles sic in 
LEONES ÁGUILAS 
ifla absorvet eos. Debemos trabajar para que las malas espinas de 
los vicios no nos envuelvan impidiéndonos caminar hacia Dios. 
Incapaz de reposar largo tiempo en el mundo de las realida-
des, nuestro artista nos ofrece en el tramo siguiente otro engendro 
de su fantasía, mezcla de águila y león. La antigüedad conoció un 
monstruo, llamado grifo, que tenía cuerpo de león con alas y cabe-
za de águila. c P ° r qué n o había de ser de león la cabeza y de 
águila el cuerpo?—se preguntó el artista silense—y, rebelándose 
contra la tradición, juntó en esta forma al rey de los bosques con 
la reina de los aires. En dos capiteles (7-30) vemos estos mons-
truos pareados y afrontados con las garras sobre el collarino y las 
melenudas cabezas, que se miran tranquilamente apoyadas sobre 
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el gran dado, donde viene; a reposar el abaco; y la vista, fatigada 
de buscar el principio y el fin en los enredados lazos del capitel 
anterior, descansa en esta escena más sencilla, sin ser menos her-
mosa. Hay en ella una forma nueva de representar al grifo, que 
no hemos hallado en ninguna parte. 
V I 
Vamos a ver ahora dos monstruos nuevos. Dicen que el arte 
románico fué poco original en sus procedimientos decorativos, pe-> 
ro Silos es una excepción. No hay monumento gótico, que ostente 
mayor número de creaciones nuevas. Admiremos este capitel 
central de la galería (8). A primera vista descubrimos un ave 
que levanta su enorme cuerpo, para sostener el abaco; pero el 
cuello es un cuello punteado y serpentino, ique se alarga desmesu-
radamente, baja hasta la extremidad inferioí del collarino, don-
de toca con Ja cola también de serpiente, se enreda en las patas 
y de él surge una cabeza de víbora, que muerde al fantástico ani-
mal en el lugar donde empiezan a nacer las plumas. Cada uno 
de los pájaros-serpientes tiene sobre su espalda una cría, como di-
cen los naturalistas que se ponen ilos escorpiones sobre el cuerpo 
de su madre cuando acaban de nacer. Las dos crías enredan sus 
colas y extienden el cuello para tocarse boca con boca. La misma 
escena se repite seis veces, porque aunque este capitel, labrado 
todo él en un mismo bloque, tiene ocho caras, las dos que dan al 
ja'rdín están sin labrar, ,con el fin de colocar junto a él un contra-
fuerte que recibiera el peso del abaco, más Jiargo aquí que en los 
demás capiteles. Es seguro que este contrafuerte entraba en el 
plan del constructor primitivo, pero hoy no existe y el abaco ha si-
do mutilado. 
Muy cerca (11) hallamos otro pájaro extraño, aunque a de-
cir verdad no sabemos si llamarlo pájaro, gacela o serpiente; es de 
pájaro el cuerpo, de gacela la cabeza y las patas, de serpiente la 
cola. Las patas descansan sobre el collarino, los cuerpos se yer-» 
guen, cubiertos de elegante .plumaje; una de Jas alas se despliega 
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en graciosa curva hasta tocar el cimacio, sosteniendo con uno de 
sus bordes un dado que adornan figuras de rombos biselados; las 
cabezas (provistas de largos cuernos se inclinan hasta el collarino, 
esforzándose por apresar la cola eje un trasgo, una cola serpentina 
que se retuerce entre las patas y las muerde con una boca de ás-
pid que tiene en la extremidad. L a concepción además de origi-
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nal es primorosa y la ejecución perfecta; y, para que nada falte, 
el artista ha adornado los huecos con palmetas de las cuales sólo 
aparecen las extremidades. 
E l ¡misterio es siempre provocador de la curiosidad, y en este 
monstruo donde con tanta armonía se mezclan los tres reinos zooló-
gicos, el de los reptiles, el de las aves y el de los cuadrúpedos, di-
ríase que se esconde algún misterio profundo. Y efectivamente, ahí 
se ha podido leer aquella sentencia del salmo: Andarás sobre el 
áspid 3? el basilisco. Oigamos unas sabrosas frases del P . Pinedo: 
"Dice Rábano Mauro que los animales que tienen la pezuña par-
tida estaban adscriptos en la ley mosaica entre los animales lim-
pios, como sucede con Jos ciervos o gamos que nuestro capitel re-
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presenta. Añade Melitón de Sardes que los ciervos y gamos son 
símbolo de los hombres espirituales, cuyos pastos se encuentran en 
las alturas de la Escritura Santa, por lo que dicte el salmista: "Los 
ciervos se encuentran en los montes altos". Estos ciervos tienen 
además el cuerpo vestido d,e plumas que simbolizan las almas de 
los santos y sus virtudes, según las palabras del profeta: "Voló 
sobre las plumas de los vientos", es decir, que con sus virtudes 
suben al cielo; sus cuernos son el símbolo de la cruz de Cristo, 
según Habacuc, que, dice: "Lleva cuernos en sus manos, allí está 
escondida su fortaleza". Pero la otra mitad de su cuerpo repre-
senta signos contrarios: el basilisco es el demonio, y la serpiente 
es símbolo de los pecados, a los que nuestro enemigo nos incita. 
¿Cómo sacar estos simbolismos antitéticos? Nada más sencillo; 
examinemos el Jiemistiquio citado. Vemos en él una promesa que 
•el Señor foacp al varón justo según se colige del contexto del sal--
mo: "Andarás sobre el áspid y el basilisco". Efectivamente, la par-
te delantera del cuerpo de nuestro trasgo representa al varón jus-
to que pisotea al demonio. 
VI I 
Por describir al mismo tiempo los capiteles anteriores que tie-
nen alguna relación entre sí, hemos dejado atrás una escena cu-
riosa, donde palpita la vida, y el movimiento llega hasta la violen-
cia. Por primera vez encontramos la figura humana en esta serie 
fantástica de capiteles. Hay dos cuadrúpedos alados, que tienen 
los cuerpos opuestos y levantan sus cabezas de gamo o de cabra, 
hasta tocar con los hocicos las volutas; sobre ellos van dos jinetes 
que se amenazan con un gesto idéntico, blandiendo sendas hachas. 
Uno y otro intenta asestar el golpe sobre la cabeza del contrario. 
Es un duelo extraño, terrible y cómico a la vez. Es terrible por el 
dinamismo formidable que se revela en la actitud de los dos lu-
chadores; es cómico por ciertos detalles muy del gusto del arte 
oriental. Los gamos extienden una de sus alas, tocándose casi con 
las extremidades. Los jinetes meten una pierna entre el vientre de 
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los pegasos, y levantan la otra dejando caer el pie sobre la rodi-
lla del contrario. Parece un gesto de baile ruso. E l relieve es ma--
yor que el de los otros capiteles, y por eso Ja escultura está peor 
conservada; habiendo desaparecido, entre otras cosas, las piernas 
levantadas de estos atletas desnudos, de hercúleos brazos y abun-
dante melena. 
Esta escena tiene evidentemente un origen oriental y parece 
haberse aclimatado muy particularmente en España. E l P . Rou-
lin ha tratado de buscar una que se le parezca, pero inútilmente; 
pudiendo a lo más establecer alguna analogía entre estos gamos 
alados y un grifo de un relieve de Louvre, colocado de una ma-
nera semejante con el largo cuello extendido y la cabeza levantada. 
Sin embargo, la lucha es frecuente en el arte de aquellos pue-
blos guerreros que vivieron a orillas del Tigris y el Eufrates. Los 
árabes la trajeron a España, donde aparece repetidas veces en 
mármoles y marfiles. En la arqueta de Pamplona, que lleva el 
nombre de Almanzor, tal vez un hijo del visir famoso, y fué he-
cha en 1005, aparecen dos guerreros con escudos y lanzas, mon-
tados sobre elefantes, con el mismo carácter simétrico que en Si-
los. Otra arqueta española que perteneció a E l Mugirá, hijo de 
Abderrahmán III, y que hoy se conserva en el Louvre, nos presen-
ta a dos caballeros armados y afrontados a uno y otro lado de 
un Hom. Pero en una pila de Játiva, del siglo XI, que produce la 
misma escena, son todavía más patentes las analogías con nuestro 
capitel. Los cuadrúpedos son caballos, pero levantan la cabeza en 
la misma forma que aquí los gamos. En vez de hacha, los jinetes 
manejan la lanza; pero los dos hacen los mismos movimientos, y 
el dinamismo de la escena nos recuerda el capitel silense. Como 
se ve, el artista de Silos tenía numerosos precedentes, pero siem-
pre original y rico de fantasía, supo transformar completamente el 
tipo tradicional. Alguien, buscando la lección moral de esta lucha 
extravagante, pudiera ver en ella el símbolo del monje que lucha 
en la vida y camina hacia Dios, cabalgando sobre las alas de las 
oraciones a quienes llamaba Homero las hijas aladas de Zeus. 
Pero dejaremos al lector que filosofe si quiere sobre esas cosas 
altas y escondidas, contento con admirar la elegante apostura de 
los nobles pegasos y la vida vibrante de los intrépidos luchadores.. 
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VIII 
Después de estas escenas atormentadas viene un elegante ara-* 
besco, donde el cincel ha dejado las más finas filigranas de la 
aguja. Está formado por flores, que brotan del collarino y por ta-
llos, que vomitan cabezas de leoncillos colocados juntos al aba-
co en lugar de los dados. No se puede dar elemento decorativo 
más gracioso que el que forman esos cuatro tallos, saliendo de la 
boca del monstruo tomando varias direcciones, retorciéndose ca-
prichosamente, transformándose en hojas y flores y bordando ador-
nos elegantísimos, que recubren el capitel. Fué un motivo que se 
generalizó en el arte románico; pero el mismo nombre de arabes-
co nos está diciendo su origen. La escuela de talladores del mar-
fil, que trabajó en la Cogolla durante el siglo X, tenía una predi-
lección especial por esas cabezas, que vomitan vastagos, y las en-
contramos también, por no citar más que una obra célebre, en el 
Cristo marfilino de Fernando I. 
Es un elemento decorativo de primer orden; pero es además, 
según los simbolistas, un medio para expresar una gran verdad. 
Esos tallos y esas hojas que se retuercen y se mezclan son símbo-
lo de los vicios, como aquellas zarzas que ahogaron la semilla del 
buen sembrador. Esos leoncillos representan los demonios, que con 
«us insinuaciones perversas, son causa de todos los crímenes, de to-
dos los pecados y de todas las herejías. Según la clave de Melitón 
en los leones podemos ver también figuras de los malos príncipes, 
y el buen monje medieval que tejió con su rica fantasía estos sími-
les escriturísticos, atribuyéndoselos al viejo obispo de Sardes, nos 
cita en confirmación de sus palabras estas de Jeremías: "Israel es 
una grey descarriada; los leones la dispersaron. E l primero que la 
devoró fué el rey de Asur; el último ha sido Nabucodonosor, rey 
de Babilonia, que ha acabado con sus huesos". 
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I X 
Vamos a terminar esta galería de maravillas y misterios ad-
mirando una creación extraordinaria, que es seguramente única en 
la historia del arte (14). En la parte inferior del capitel aparecen 
dos leones sentados y afrontados, apoyando tres de sus patas en 
el collarino y levantando la otra de una manera casi ridicula para 
juntarla cada uno con la de su compañero. Dos grandes volátiles, 
también afrontados, fijan sus garras en los costados de estos dos 
leones. Tienen bellas cabezas de mujer tocadas de mitras egip-
cias, con velos ondulantes que se levantan hasta tocar las volutas; 
y llevan en la parte superior del cuerpo ricas dalmáticas con ador-
nos de cenefas perladas. En la parte superior del tambor dos aves 
afrontadas de grande y hermosa cresta, cuyas patas muerden los 
leones, vuelven violentamente la cabeza para picar a las arpías 
en el labio inferior. 
No hay más que mirar la fotografía! para reconocer en ella una 
obra extraordinariamente original, ejecutada con infinita perfec-
ción de líneas. La vista del capitel da la sensación de que nos ha-
llamos ante un metal repujado, y llena de asombro el que haya 
habido un artista capaz de arrancar tan finas formas a la piedra. 
Es inútil buscar temas similares que nos den alguna luz acerca del 
origen de esta composición extraña. E l pájaro de la larga cresta 
nos recuerda ciertamente por su violenta postura el cisne de Le-
da de un medallón galoromano, como advirtió ya el P . Roulin; 
pero el fondo de la escena es evidentemente oriental, persa, tal 
vez, o egipcio, o formado con elementos orientales por la imagina-
ción inagotable del escultor. Un tejido bizantino del siglo X que 
se conserva entre la colección de Sens con la signatura H 054, 
tiene figuras de pájaros afrontados con cabeza de mujer ceñida 
de una diadema; en otro de la misma colección, procedente de 
un antiguo taller egipcio, marca A S . 27, son ánades, vestidos de 
ricas telas perladas y galonadas; en otro de la misma procedencia 
y del mismo tiempo, marca A D . 55, se encuentran cabezas femé-
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ninas, cuya cofia está formada por las mismas mitras y los mismos 
velos flotantes de estas arpías. Tertuliano contaba ya a laj ar-
pías entre los motivos artísticos que él llama de simple ornamenta-
ción—simplex ornamentum—para distinguirlos de aquellos otros 
ARABESCOS DE FOLLAJE 
que envolvían un sentido idolátrico; quae ad idololatriae cultum 
pertinent. Pero estas arpías de Silos no son las arpías clásicas 
de cuerpo de ave, cola de pez y cabeza femenina. 
E l gran escritor africano hubiera dicho que aquí son un sim-
ple ornamento; pero el gran afán simbolístico ha descubierto tam-
bién en esta escena, al parecer indescifrable, una enseñanza muy 
bella ciertamente, prescindiendo de la intención del artista. E l león* 
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es el demonio; el ave de hermoso penacho, cuyas patas mete el 
león en sus fauces, es el alma arrebatada por el maligno; pero el 
ángel bueno, la arpía de cara de mujer, está junto a ella; el alma le 
da cuenta de su peligro picándole con un movimiento desesperado 
en el labio inferior, y el ángel, viniendo en su defensa, sujeta al 
león y le impide la huida. 
ARPIAS Y LEONES 
Los egipcios sabían de un ave sagrada y misteriosa, que vi-
vía en los bosques de los cedros alimentándose con las aromas de 
las plantas. Un buen día abandonando el bosque volaba hacia el 
templo del sol, se inmolaba en el ara de los sacrificios; mas para 
renacer al día siguiente más hermosa de entre sus cenizas, como 
nuestra alma de entre las sombras de la muerte. Tal sería el ave, 
que esculpió el artista; y la escena estaría traducida en aquellas 
palabras de la misa de difuntos: "Libra a las almas de la boca del 
león; no las absorba el infierno ni caigan en la oscuridad, sino que 
el porta-estandante San Miguel las presente ante la luz santa". Un 
chorro de poesía se derrama evidentemente de este capitel magní-




I. E l sepulcro.—II. E l Descendimiento 
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Llegamos al ángulo noreste, y en él nos sorprenden otros dos 
relieves magníficos que nos recuerdan, no los tiempos gloriosos de 
la vida mortal de Cristo, sino los días de su pasión. Pero en medio 
de las tristezas del Viernes Santo el artista ha querido poner las 
luces de la Resurrección. Fué un acierto genial que encierra un 
gran sentido teológico y humano. La empresa tenía grandes difi-
cultades, pero él las resolverá con osadía, ayudado un poco por la 
ingenuidad infantil y primitiva de su cincel. 
Fijémonos en el cuadro, mejor dicho, en los cuadros de la 
parte oriental. Abajo se ve todo un pelotón de soldados colocados 
con una simetría irreprochable. E l arte tradicional cristiano nunca 
ponía en esta escena más de dos o tres; aquí vemos hasta siete. E l 
escultor quiso representarlos durmiendo para recordar el texto evan-
gélico: "Decid que mientras dormíais, vinieron los discípulos y le 
robaron". Tienen cerrados los ojos y están echados unos sobre otros. 
Los dos de las extremidades tienen una postura idéntica, y los 
otros dos que están junto a ellos, guardan también esa extraña si-
metría tan querida del arte persa, juntando pie con pie y rodilla 
con rodilla. La armadura que llevan es del más alto interés ar-
queológico: sobre una larga túnica que les cubre todo el cuerpo y 
sólo deja ver los altos y bien sujetos borceguíes, visten la cota de 
malla, que les llega hasta la rodilla. La cota es una túnica de hie-
rro con mangas que termina con un capuchón para cubrir la cabe-
za y protege también parte del rostro, dejando sólo al descubier-
to los ojos y un poco de las mejillas. Sobre el capuchón de malla, 
está el almófar, que desciende hasta las cejas por delante y hasta 
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la nuca por detrás. Recoge la cota un ceñidor de cuero, en cuyas 
extremidades va sujeta la espada ancha y corta, con empuñadura 
terminada en forma esférica. Cada soldado tiene además una lan-
za, y sujeto con una correa al cuello un gran escudo alargado que 
termina en punta por la parte inferior y es circular por arriba. Es 
claro que esta indumentaria no recuerda nada la del legionario ro-
mano, sino más bien la del soldado del Cid, necesariamente in-
fluenciado por los moros vecinos. 
Bertaux ha visto en la forma de los escudos una razón para 
retrasar las esculturas de Silos hasta el siglo XII. Precisamente po-
co después de la muerte de Santo Domingo comenzaba el prior 
de Silos, Pedro, sus magníficas ilustraciones del Apocalipsis de 
Beato, que hoy se conserva en el British Museum. En ellas des-» 
filan guerreros constantemente; guerreros a pie y a caballo, arma-
dos de arco, de espada, de lanza y de otras armas usadas en la 
Edad Media y vestidos con loriga que no cubre el rostro pero es 
en lo demás semejante a las del relieve. E l yelmo es cónico, y 
parte de él baja por delante protegiendo la nariz. Los escudos son 
siempre. redondos; y esto es lo que preocupa al arqueólogo fran-
cés; pero no pensaba que el estilo del Beato de Silos es a todas 
luces arcaico, inspirado en un Beato anterior. La arquitectura de 
sus templos y ciudades tiene todos los caracteres de la arquitectura 
mozárabe, hasta el punto de que no se encuentra en sus miniatu-
ras un solo arco de medio punto, y son innumerables los arcos de 
herradura. Sabemos además que el escudo alargado iba ya preva-
leciendo en la segunda mitad del siglo XI, y así se desprende de 
una infinidad de monumentos de aquella época, y sin ir más le-
jos, de la arqueta de San Millán (1072), donde las cotas y los es-
cudos de los soldados que defienden la ciudad de Armentia, son 
absolutamente iguales que los de la escultura de Silos. E l Cid 
Campeador, que tenía ricas posesiones lindando con las tierras de 
la abadía, y que tres años después de morir Santo Domingo, dio 
parte de ellas a su sucesor Fortunio, reconoció seguramente en es-
te pelotón famoso de soldados a sus compañeros de aventuras y 
peregrinaciones. Los siete soldados ocupan la parte inferior del re-
lieve; encima de ellos y sostenido al parecer por dos de los escu-
dos, está el sepulcro del Señor, separando las dos zonas del cua-< 
dro. E l santo sudario flota sobre él en pliegues regulares. Es un 
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sarcófago bajo y corto. José de Arimatea y Nicodemus se esfuer-
zan para disponer en él debidamente el cuerpo de su Maestro,, 
viéndose obligados a doblarle un poco las rodillas. 
Un libro famoso escrito por un monje del Monte Athos, El 
guía de la Pintura, en el cual se recogen las formas tradicionales, 
usadas por los artistas bizantinos para representar gráficamente los 
temas religiosos, describe así la escena del Santo Entierro: "Una 
montaña, y dentro una tumba de piedra: Nicodemus coloca el 
cuerpo de Cristo y sostiene su cabeza. La Santísima Virgen abra-
za el cuerpo de Cristo y le cubre de besos. José de Arimatea sos-
tiene las rodillas, y Juan, un poco inclinado, los pies. Las mujeres 
llevan mirra y lloran. La Cruz se divisa al otro lado de la mon-
taña". Este cuadro le realizaron en el siglo XV con toda su trági-
ca grandeza los artistas de Solesmes. Antes del relieve de Silos o 
contemporáneo de él sólo conocemos una representación escultó-
rica de Santo Entierro, grabada en un marfil de Pessaro, mien-> 
tras que las pinturas son numerosas en Oriente y Occidente. José 
y Nicodemus son los únicos actores del drama; pero cerca hay 
dos mujeres, dos ángeles y una palmera. E l artista no se.ha atre-
vido a representar el cuerpo desnudo del Señor y le ha cubierto 
con los lienzos. En una miniatura del Beato de Gerona (975) pa-
rece una momia. E l maestro de Silos no ha tenido los mismos re--
paros. Cristo aparece únicamente con el corto paño que suele te-
ner en las representaciones de la Crucifixión. Sus brazos son rígi-
dos palitroques, pero es agradable sorprender en toda la figura 
esfuerzos notables de anatomía, y un reflejo de divina hermosura 
en el rostro, encuadrado en una larga cabellera, cuyos rizos se de-
rraman por el pecho. Los dos discípulos son aquí también los dos 
únicos actores, y conforme a las normas dadas por el monje grie-
go, José de Arimatea coloca dignamente los pies y las rodillas del 
Señor, mientras Nicodemus sostiene su cabeza, y ase una mano 
del Maestro, que se levanta yerta, para colocarla sobre el cuerpo 
como la otra. Los dos se inclinan suavemente sobre el sepulcro; los 
dos llevan altos borceguíes y visten la túnica abierta en la paite 
superior, que ya conocemos. José de Arimatea lleva además en el 
hombro una capa, cuyos pliegues flotantes ha aprovechado el ar-
tista para adornar el fondo. E l Beato de Gerona (siglo x) tie-
ne adjunta una serie de miniaturas sobre la vida de Cristo, donde-
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la deposición aparece muy semejante a esta que describimos. 
Todo el bajorrelieve está lleno de peregrinos caprichos—los 
caprichos infantiles del arte primitivo—que son verdaderos acier-
tos, en que descubrimos "una sutil apreciación del sentido de las 
líneas y las masas". Y a hemos visto cuan bella es la disposición del 
pequeño batallón de soldados; la línea del sarcófago, que parece 
casi colgado en el aire, es otro elemento de armonía, y entre las fi-
guras de los dos discípulos inclinados sobre él hay un equilibrio 
maravilloso. Por un nuevo atrevimiento del artista, la cubierta del 
sarcófago, mucho más larga que él, se levanta en sentido diago-
nal, buscando un apoyo en el pequeño capitel, donde arranca el 
arco. Es ciertamente una disposición extraña, pero felicísima; y se 
ha dicho con razón que habrá que aguardar mucho tiempo para 
encontrar una composición tan satisfactoria y tan original. 
Encima de esta línea diagonal, formada por la tapa del se-
pulcro, se desarrolla la tercera parte del cuadro, la escena de la 
resurrección. Esta mezcla de los dos sucesos evangélicos parece ser 
una particularidad española. En la extremidad más alta de la ta-
pa está el ángel sentado; un hermoso ángel de facciones juveniles 
y ensortijada cabellera que viste amplia túnica, y lleva un peque-
ño manto en el hombro izquierdo. Sus alas se extienden a lo lar-
go del arco, y en la piedra se lee esta palabra: Ángelus. Delante 
de él están las tres Marías, todas en la misma actitud, salvo lige-
TOS detalles. Sobre sus cabezas se lee esta inscripción: Mar'u. Mag-
dalene, Maña Jacobi et Salome. Visten una larga túnica que las 
cubre hasta los pies; y sobre ella otra túnica más corta, y encima 
de las dos un manto prendido al hombro derecho, como el que lle-
vaban por aquella época los reyes de León. Las tocas ya no son 
como las que lleva la Virgen en el relieve de Pentecostés, sino un 
gorro adorna'dp de franjas que aprieta la cabeza sujetando un pe-
queño velo. Alrededor de la garganta llevan un griñón de rizos, 
que recuerda el cuello alechugado del siglo XVI. Unas tocas muy 
parecidas vemos en los capiteles de San Pedro el Viejo de Hues-
ca y en la Virgen de la Anunciación de Avila. Cree Bertaux que 
se trata de una antigua moda española aunque en las miniaturas 
de aquel tiempo y en especial en las del tumbo A de Santiago, 
vemos multitud de reinas cuyas tocas se parecen más a las que usa 
la Virgen en el relieve de Pentecostés. Sin embargo, Eva lleva en 
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una miniatura de la Biblia de Ripoll (siglo XI) un gorro igual que 
este de las tres Marías. 
Las tres levantan la mano derecha cubierta con la punta de la 
clámide, ocultando tal vez el pomo de las esencias con que iban 
a ungir el cuerpo del Señor. También se ha creído ver aquí un 
gesto de duelo; la otra mano viene a reposar encima del pecho, en 
una forma que parece ritual, dejando solamente un dedo exten-
dido. Es un signo de sorpresa y de interrogación. E l ángel les con-
testa. Sus manos han desaparecido con el tiempo, pero es evidente 
que señalaba con ellas el sepulcro. Hacia el sepulcro se dirigen sus 
ojos, lo mismo que los ojos de las tres mujeres. La respuesta, un 
exámetro rimado, aparece grabada sobre el arco con los mismos 
caracteres del siglo XI, que hemos visto en el relieve de P entecos-* 
tés: Nada temáis; Dios vive; ya lo veis. Nil formidetis, viví/ Deus, 
ecce videtis. 
Si comparamos este relieve con las representaciones que del 
mismo tema nos ha dejado la antigüedad cristiana, veremos en él 
una originalidad profunda. Y a hemos observado en la escena del 
entierro detalles nuevos, que adquieren mayor relieve en el cuadro 
de la Resurrección. 
La Resurrección propiamente dicha no se encuentra figurada 
en el arte de los primeros siglos. Es más bien la visita de las santas 
mujeres al sepulcro del Señor lo que representan los artistas bizan-
tinos y los más antiguos de la era románica. También aquí ob-
servamos el mismo tema tratado de manera distinta por los sirios 
y por los griegos. E l sepulcro para los griegos es un edificio rec-
tangular, coronado por una rotonda, uno de aquellos monumen-
tos fúnebres que se alzaban en las afueras de las ciudades anti-
guas. En torno de él se agrupan los personajes: los soldados, dos 
o tres lo más, duermen en el primer piso del edificio; el ángel, un 
mancebo sin alas, se sienta a un lado y dirige la palabra a las 
mujeres, que avanzan por otro; sobre un árbol, detalle pintoresco 
revelador del genio helénico, los pájaros cantan el amanecer del 
gran día. Las mujeres no son más que dos. 
Para los sirios el sepulcro estaba copiado de la realidad: era 
el gran ciborio, sostenido por columnas y cerrado por rejillas, que 
estaba en la iglesia de la Anástasis. A la derecha aguarda el án-* 
gel con un cetro en la mano. Por la izquierda llegan las santas 
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mujeres, pero no son ya dos, como en la fórmula griega, inspi-
rada en el texto de San Marcos, sino tres, lo cual prueba que 
el artista sirio se acordaba más bien de la narración de San Lu-
cas. La primera de las Marías lleva un incensario de largas ca-
denas, parecido a una lámpara. 
En el relieve que examinamos vemos el ángel sentado hablan-
do a las tres Marías, lo cual parece recordarnos la escena tal co-
mo se la concebía en Siria; pero en lugar del monumento primi-
tivo—ciborio o templete—tenemos un sarcófago, y aquí está lo 
verdaderamente nuevo; el rasgo esencial que cambia por com-
pleto la fórmula primitiva, una innovación que aparece en los có-
dices alemanes alrededor del año 1000. En España tenemos ade-
más de esta escultura la miniatura del Antifonario de León, que 
se remonta al siglo X. E l sepulcro es una gran piedra de forma 
irregular, más alta por la cabecera que por los pies, adornada en 
la superficie con follaje y flores de lis; un verdadero sarcófago. 
En el interior se ven los lienzos y las bandas, dispuestos aún como 
si el cuerpo estuviese envuelto con ellos. E l ángel está a la cabe-
cera, y extiende su mano hacia las mujeres, que se presentan por 
el otro lado. Una de ellas parece tener en la mano un objeto, que 
bien podría ser el incensario o el alabastrín de los perfumes. Co-
mo en las representaciones orientales de esta escena, las mujeres 
sólo son dos, lo cual da un carácter especial a la miniatura. 
En España esculpieron repetidas veces la misma escena los ar-
tistas románicos variando este o aquel detalle; una veces, como en 
la catedral de Pamplona, las Marías se presentan, mientras el 
ángel levanta la piedra; otras, lleva cada una su tarro de mirra y 
áloe, como en San Miguel de Estella; otras, agitan incensarios, co-
mo en la iglesia de San Pedro de la misma ciudad. Hay ocasio-
nes en que los ángeles son dos, como en la Cámara Santa de 
Oviedo. E l único elemento que no vuelve a presentarse, es el tem-
plete; siempre es el sarcófago en uno de cuyos ángulos se sienta 
el ángel señalando los lienzos vacíos. En el tímpano de San Isido-
ro de León no se contenta con eso, sino que él mismo levanta la 
cubierta para indicar que no hay nada dentro. Fuera de España 
es también raro encontrar el templete después de 1100. La inno-
vación del escultor de Silos y del pintor leonés se había extendi-
do con extraordinaria rapidez por todos los talleres occidentales. 
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Male, el famoso arqueólogo francés, tan erudito como ame-
no, supone que esta innovación tiene su origen en los dramas l i -
túrgicos. Sabemos que el drama de la Resurrección se representa-
ba desde el siglo X en los monasterios de Occidente. San Duns-
tano, arzobispo de Cantorbery, describía ya la ceremonia en 967 
para uso de los monjes ingleses: el día de Viernes Santo se en-
volvía la cruz en un sudario y se la colocaba sobre una especie de 
tumba encima del altar. E l día de Pascua al primer toque de las 
campanas se la quitaba de allí misteriosamente dejando sólo el su-
dario. A l cantar el evangelio de la misa un monje vestido de blan-
co, símbolo del ángel, iba a sentarse junto al sepulcro vacío. Poco 
después llegaban con el incensario otros tres monjes vestidos de 
amplios ropones que les daban aspectos de mujeres. "¿A quién 
buscáis?"—preguntaba el primero—. " A Jesús Nazareno"—de-
cían los otros tres—. Y el ángel replicaba: "Aquél a quien vos-
otros buscáis no está aquí. Ha resucitado. Venid y ved el lugar 
donde había sido puesto el Señor". Entonces las mujeres regis-
traban el sepulcro, y no encontrando la cruz, se apoderaban del 
sudario y se le mostraban a los fieles, cantando jubilosamente en 
medio de repique general de campanas: " E l Señor ha resucitado". 
Según Male, del arca en forma de tumba, donde se escon-
día la cruz el día de Viernes Santo, habría nacido la nueva forma 
del sepulcro del Señor en el arte románico; aunque W . Coock opi-
na que, como la mayoría de los motivos artísticos, éste vino tam-
bién del Oriente. He pensado algún tiempo que el verso que el re-
lieve de Silos pone en boca del ángel: Nil formidetis, vivit Deus, 
ecce videtis, podría pertenecer a algún antiguo drama litúrgico espa-
ñol, pues condensa las palabras que según San Dunstano, debía 
decir el ángel a las tres mujeres. Es un verso perfectamente medi-
do y dividido en dos emistiquios, que riman entre sí; y no me pare-
ce tan descabellada la idea al pensar en un pasaje de Berceo, que 
alude a este relieve, y parece ser eco de un rudimentario auto sacra-
mental. En el Duelo de la Virgen dice el juglar de Santo 
Domingo: 
Cercat bien el sepulcro de buenos veladores, 
Non sean embriagos nin sean dormidores, 
Non lis cala de mañana facer otras labores, 
Nin vayan esta noche visitar las uxores. 
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Tornaron al sepulcro vestidos de lorigas, 
Diciendo de sus bocas muchas sucias nemigas, 
Controbando cantares, valien tres figas, 
Tocando instrumentos, cedras, rotas e gigas. 
Eya velar, eya velar, eya velar, 
Velad, aljama de los judíos, eya veíar. 
A l fin los soldados se duermen, Cristo resucita y aquí la des-
cripción del poeta evoca a los soldados del relieve: 
Vinolis sobrevienta un espanto cabdal, 
Non lis vino por armas nin por fuerza carnal, 
Mas vinolis por Dios Señor spiritual 
E l que sufrir non quiso de aver su igual. 
Vinolis tal espanto e tan mala ventura, 
Perdieron el sentido e toda la cordura, 
Todos cayeron muertos sobre la tierra dura, 
Yacien todos revueltos redor la sepultura. 
Vemos cómo en manos de nuestro artista se habían transfor-
mado las composiciones tradicionales del Oriente. Aparte algún 
detalle, que ya hemos señalado, lo que más recuerda aquí la in-
fluencia bizantina son las vestiduras. En los seis bajorrelieves de 
la serie, se parecen extraordinariamente; pero las túnicas y las clá-
mides de las tres Marías están trabajadas con particular esmero. 
Como observa Porter, son los mismos pliegues, las mismas ondu-
laciones de los personajes representados en la tapa marfileña del 
Evangeliario de Jaca, conservada hoy en Nueva York y hecho 
para la reina Felicia (1082), que flotan agitados por el viento, y 
que se ven de una manera especial en este relieve; esos movimien-
tos simplemente indicados por estrías dobles, esos pliegues, que se 
quiebran en el borde de los vestidos, esa rigidez metálica que deja 
adivinar las formas del cuerpo, todo nos hace pensar en las pin-» 
turas bizantinas y aun en las escrituras, como las de la iglesia de 
Santa María della Valle en Cividale. Más tarde volverán a apa-
recer todas estas formas en las estatuas de la escuela de Tolosa. 
Se ve también claro el influjo de la miniatura española. Las lí-
neas onduladas, que forman el manto de las Marías en su parte 
anterior y las líneas largas rígidas de sus túnicas se encuentran 
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también en los Beatos, y proceden evidentemente de ellos. En ge-
neral, las vestiduras de los apóstoles de Silos nos recuerdan las 
que vemos en las miniaturas españolas de aquel tiempo. Las mis-
mas nubes, que hemos observado en los dos primeros relieves, es-
tán también delatando su origen. Dos siglos hacía que los pinto-» 
res venían representando en España esas caprichosas ondulaciones 
rítmicas, que el artista de Silos tuvo la osadía de trasladar a la 
piedra. Hoy es admitido, que la pintura tuvo la iniciativa en el 
gran resurgimiento artístico de los tiempos románicos. 
Sin embargo, eso no quita que estas esculturas pueden haber 
inspirado a su vez a los pintores. En un manuscrito litúrgico de 
Silos, que hoy se guarda en la Biblioteca nacional de París (nú-
mero 2176) encontramos también una miniatura de la resurrec-
ción, donde se lee el mismo verso, que aparece en este relieve. Es-
te detalle podría llevarnos a relacionar el relieve con la pintura. 
Hay semejanzas pero hay también grandes diferencias. En la pin-
tura, lo mismo que en el relieve, el ángel está sentado en la parte 
superior a la izquierda del espectador; las tres Marías se presen-
tan delante de él y abajo duermen los soldados. Pero los soldados 
en vez de siete son dos; la actitud y la indumentaria de los perso-* 
najes se diferencian completamente; además, la escena del manus-
crito, de la cual están ausentes Cristo y los dos discípulos, se des-
arrolla bajo un arco lobulado, de suerte que también cambia la 
disposición arquitectural. E l pintor debía trabajar después que el 
escultor, pero se dejó influir poco por él. 
II 
La influencia bizantina es mucho más notable en el siguiente 
bajorrelieve, que representa el Descendimiento, unido ya por los 
más antiguos miniaturistas orientales a la escena del entierro. 
Por el tiempo en que se esculpía, habíase perdido ya en Es-
paña el temor de representar a Cristo en la Cruz, pues de la se-
gunda mitad del siglo XI conservamos dos crucifijos: los de San 
Isidoro y San Marcos de León, y parte de otro que hoy se con-
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serva en el Louvre. De aquel mismo tiempo son además la cruci-
fixión figurada en el Arca Santa de Oviedo y otra labrada en 
el marfil de la cubierta del Evangeliario de Jaca que hoy se conser-
va en Nueva York. Durante seis siglos no hallamos rastro de la 
misma escena en el arte español, si exceptuamos la crucifixión, 
pintada por Ende en una Biblia de Gerona a mediados del siglo 
X. Sin embargo, la primera representación conocida del drama 
del Calvario se encontraba en una iglesia española; si vamos a 
creer a Prudencio, que en su Dittochaeon, n.° 42, nos la descri-
be así: Trajectus per utrumque latus, laticem atque cruorem Chris-
tus agit. Sanguis victoria, lympha lavacrum est. Tune dúo discor-
dant crucibus hiñe inde latrones contiguis: rtegat Ule Deum, fert 
iste corona. Traspasado de un lado a otro, saca Cristo de su pecho 
sangre y agua. La sangre es la victoria. E l agua es el bautismo. 
Aquí y allí en las cruces contiguas, están los dos ladrones, tan dis-
tintos en su fin: niega el uno a Dios, el otro arrebata la corona. 
En esta crucifixión, que nos describe el gran poeta calagurri-
tano, Cristo aparecía con el pecho abierto por la lanza del solda-
do, y a su lado estaban los ladrones en actitudes opuestas. Cono-
cemos también en España la crucifixión de un misal visigótico de 
la Cogolla, que se conserva parcialmente en la Academia de la 
Historia: Cristo está clavado sobre una cruz roja: su cuerpo rígi-
do sin la menor inclinación; a la derecha, la Virgen con túnica 
blanca y manto verde, que cuelga desde la cabeza; a la izquierda 
San Juan, túnica verde y manto blanco, echado por el hombro. 
Encima los bustos del sol y la luna con aureola y una tea en la 
mano. La aureola de la luna está adornada de un cuadrante y 
la del sol con una corona de rayos. 
E l misal donde aparece esta crucifixión no tiene fecha, pero 
debe ser anterior al siglo IX, y tal vez es esa miniatura la más 
antigua que conocemos en España. Con estos antecedentes no nos 
extrañará el relieve silense. La escena en la cual ha puesto el ar-
tista muchos elementos, que se agrupaban ya antes de él en el cua-
dro de la crucifixión, se parece mucho a otras que aparecerán más 
tarde tratando el mismo tema. En la parte inferior está el Calva-
rio figurado convencionalmente por una especie de llamas yux-
tapuestas y colocadas en dos series de una manera regular. En-
tre ellas hay un sarcófago, en el cual se lee esta palabra: Adam. 
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Nuestro primer padre hace esfuerzos para levantar la cubierta y 
salir. La piedra está deteriorada, pero aún se puede ver el pecho 
de Adán y una de sus manos. Sobre el sepulcro se levanta la cruz, 
una cruz latina, en la cual hasta los nudos están figurados con un 
vivo realismo como en una miniatura de un códice de Vich, anterior 
a 1066. Sobre ella está extendido Nuestro Señor. Tiene los ojos 
cerrados y su cuerpo ha tomado la rigidez del cadáver. Inclina 
la cabeza hacia la derecha adornada del nimbo crucifero y tiene 
las rodillas ligeramente plegadas. En la parte superior la piedra 
toma unos tintes pálidos que parecen aumentar la belleza de aquel 
rostro sombreado por una larga cabellera. Alrededor de la cin-
tura lleva el corto paño, que iba haciendo olvidar la larga túni-
ca, que caracteriza los primitivos crucifijos. 
La mano derecha del Señor está ya desclavada; la Virgen 
la recoge con su manto, apoyando sobre ella su cabeza en acti-
tud de infinito amor. Sus tocas no son ya las del relieve de Pen-
tecostés, sino las que llevan las tres Marías en la escena de la 
Resurrección: un casquete sobre unos velos cortos. A l otro lado, 
haciendo simetría con ella, está el discípulo amado. Viste una lar-
ga túnica y una clámide que cae en la misma forma que la de las 
tres mujeres en el relieve anterior. En la derecha tiene un martillo, 
en la izquierda un libro cerrado en cuya cubierta se lee su nom-
bre: Joannes. Su cuerpo alargado tiene gran expresión. 
San Juan está descalzo, es privilegio de los apóstoles. En canw 
bio José de Arimatea y Nicodemus llevan altos borceguíes. Se 
han quitado el manto para poder trabajar más holgadamente, y 
sólo visten una túnica corta ceñida a la cintura por una correa, cu-
yas extremidades caen por el lado derecho movidas por el vien-
to. Los dos personajes conservan aquí el mismo tipo que en el 
cuadro del entierro. José de Arimatea, que sostiene el cuerpo del 
Señor abrazándole respetuosamente, es el anciano de barba y ca-
bellera partida en guedejas rectas y regulares, que en el cuadro 
anterior ponía sus manos en las rodillas de Cristo; Nicodemus, que 
aquí se afana en desclavar la mano izquierda del Crucificado, es 
el joven de pelo ensortijado que antes tocaba la divina cabeza de 
Cristo muerto. 
En lo alto del relieve se desarrollan otras escenas accesorias. 
Sobre el brazo transversal de la cruz hay dos figuras nimbadas 
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que sostienen un paño con ambas manos a la altura del pecho. En 
el paño de la derecha se lee: sol; en el de la izquierda: luna. Son 
personificaciones de los dos astros. E l sol es un galán de rostro 
juvenil, sobre cuya frente caen los anillos de sus rizados cabellos. 
La luna es una dama de venerables tocas, que se componen de los 
cortos velos sujetos por el bonete, que ya hemos visto en la cabe-
za de la Virgen. Sobre el nimbo luce el cuadrante, que precisa más 
su simbolismo. Encima de las extremidades del mismo brazo trans-
versal de la cruz aparecen dos ángeles entre nubes. Visten estre-
chas túnicas y extienden las alas rozando con ellas la línea del 
arco. Los dos adoptan la misma postura, realizando esa simetría 
que era la pasión del maestro, que esculpió esos cuadros inmorta-
les. Con la mano izquierda se asen a la nube, y con la derecha 
agitan un incensario, dirigiéndole hacia la cabeza de la divina víc-
tima. En lo más alto del brazo vertical de la cruz, se forma otra 
nube, y de entre ella sale otro ángel sin alas, que deja caer su 
incensario en la misma actitud que sus compañeros. 
Este detalle de los tres ángeles turiferarios encierra un profun-
do misterio. E l nos dice que sobre aquel madero se acaba de rea-
lizar el sacrificio universal. Fué una innovación y un gran acierto 
del artista. Desde el siglo IX es frecuente ver en los crucifijos occi-
dentales uno, dos o tres ángeles, que vuelan sobre la cruz, y algunas 
obras de arte nos dicen sus nombres: Miguel, Gabriel y Rafael. 
L a actitud de estos espíritus bienaventurados, como impasibles que 
son, era un poco violenta en aquel lugar. Los ángeles que lloran la 
muerte de su Dios no aparecerán hasta el siglo XIII. Nuestro es-
cultor los hizo asistir al acto de una manera digna de su naturales 
za y aprovechó su presencia para recordarnos una idea profunda. 
Los artistas habían representado estos ángeles turiferarios en la es-
cena de Navidad, y mujeres con turíbulos en la de la Resurrección; 
pero el artista de Silos trasladó este motivo a la escena de Cristo 
en la cruz. 
Todos los demás elementos que integran este relieve, habían 
sido ya muchas veces figurados por el antiguo arte cristiano, unos 
en la escena de la Crucifixión, otros en la del Descendimiento. 
E l sol y la luna aparecen ya en las más antiguas representaciones 
de la Crucifixión. En el manuscrito del monje Rábulas (s. Vi) 
son dos figuras redondas; en una pintura de Santa María Antica 
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el sol es un olisco y la luna un cuadrante. Después están personi-
ficados en figuras humanas, .que unas veces, como en el díptico 
de Rambona, se llevan la mano a la mejilla, signo de dolor en la 
Edad Media, y otras, como en el Codex Egberti (s. x ) , se llevan 
a los ojos la punta del manto o un gran velo, enjugando las lágrimas. 
En una placa de marfil española del siglo XI, que hoy se conser-
va en Nueva York, el sol y la luna son dos bustos, coronado el 
uno de rayos y la otra con el cuadrante. Los dos astros asisten 
a la Resurrección, simbolizando el dolor de toda la naturaleza, 
como nos lo dicen dos versos de un crucifijo pintado en un Evan-
geliario de Niedermunster para la abadesa Wota (1070), por el 
tiempo en que se esculpía este relieve: 
Igneus sol obscurabitur in aetere; quia sol justitiae patitur in cruce. 
Eclypsim patitur luna, quia de morte Christi dolet Ecclesia. 
Los dos relieves principales de la ermita de las Viñas, recien-
temente descubierta a cinco leguas de Silos, representan también 
al sol y la luna, encerrados en mandorlas, que sostienen dos án-
geles. También allí el sol es un mancebo, que lleva su aureola de 
rayos, y la luna una mujer de venerables tocas, que ostenta el 
cuadrante sobre la cabeza, y los dos van acompañados lo mismo 
que en Silos, de su respectiva leyenda: Sol, Luna. 
En este relieve de Silos vemos el gran velo del sol y de la lu-
na, pero no se sirven de él para secarse las lágrimas, sino que con 
una postura nueva le extienden delante de sí, como si quisiesen 
ocultar su luz y recordar ingenuamente las tinieblas de que habla 
el Evangelio. La luna ostenta el cuadrante en la cabeza, pero el 
sol no lleva su corona de rayos, como en un marfil de la Biblio-
teca Nacional de París, tallado por la misma época, y como en la 
escultura de las Viñas. La figura de Adán representada al pie de 
la cruz era ya vieja en el arte del siglo XI. En una de las famosas 
ampollas de Monza (s. vi) vemos a nuestros primeros padres arro-
dillados ante el signo de nuestra redención. 
Una leyenda, autorizada con el testimonio de Orígenes y San 
Epifanio, decía que en el mismo lugar donde se había plantado la 
cruz estaba el sepulcro de Adán, y de ahí procedía el nombre del 
monte. San Jerónimo afirmaba, que esto era una especie bonita 
y halagadora de los oídos del vulgo, pero desprovista de funda-
102 JUSTO PÉREZ DE URBEL 
mentó. En el siglo IX, Walafrido Estrabón protestaba contra ella 
en su glosa ordinaria; pero fué en vano. E l vulgo recogió de bue-
na gana la leyenda, el arte se apoderó de ella, y desde los tiempos 
carolingios vemos junto a la cruz una serpiente, que se agarra a 
los cuerpos de Adán y Eva. En un marfil de Metz (s. x ) , Adán 
y Eva lloran sentados al pie de la cruz, y algo más tarde en Chur, 
bajo un crucifijo de bronce, aparece Adán solo levantándose del 
sepulcro por virtud de la sangre de Cristo, según dice la inscrip-* 
ción: 
Rece resurgit Adam, cui dat Deus in cruce vitam. 
Este motivo, inspirado en el nombre del Calvario, y en el afán 
de presentar frente al primer Adán al segundo, que es Cristo, era 
ya conocido en España a mediados del siglo XI, pues vemos una 
réplica de él, y muy expresiva por cierto, en el crucifijo de Don 
Fernando I y Doña Sancha (1063), que se conserva en el Mu-
seo Arqueológico de Madrid. Adán al pie de la cruz recibe la 
sangre bienhechora, y levanta la cabeza maravillado del prodigio 
que se está obrando en él. Su presencia en Silos no tiene por qué 
extrañarnos. 
Bertaux, al ver la singular montaña en que el artista de Silos 
ha puesto el sepulcro de Adán, ha recordado otras rocas iguales 
de un capitel de San Esteban de Tolosa, de entre las cuales bro-
ta una fuente, donde Santa María Egipcíaca viene a lavar su lar-
ga cabellera. La observación es exacta, pero no lo es la conclusión 
que saca de ella el arqueólogo francés, al decir que el arte de 
Silos procede del arte de Tolosa. Esa forma extraña de figurar 
las rocas era ya común en el arte español del siglo XI, pues se nos 
presenta igual en una miniatura primitiva del ya mencionado misal 
de San Millán de la Cogolla que hoy se conserva en la Acade-
mia de la Historia, y de una manera muy semejante en los marfi-
les del arca de San Felices y en la de San Millán. E l Prior Pe-
dro, que trabajaba en Silos unos años después de la muerte de San-
to Domingo, no tiene otro modo de representar los montes, y lo 
repitió más de veinte veces en las miniaturas de su Beato. Cree 
Porter que se trata de un motivo netamente español; pero es más 
probable su origen bizantino, pues le trae ya el díptico famoso de 
Rambona, representando también las alturas del Calvario. 
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Lo enteramente bizantino es la composición fundamental de 
este relieve, la disposición de los personajes y su actitud incluso 
en los menores detalles. 
Hasta el siglo X no aparece en todo su desarrollo el tipo bi-
zantino del Descendimiento. Algunas pinturas carolingias nos ofre-< 
cen un tipo primitivo en que al lado de Cristo sólo actúan los dos 
SANTA MARÍA DE LAS VINAS. EL SOL 
discípulos. Su prototipo oriental, solamente supuesto anteriormente, 
se ha encontrado no hace mucho en un fresco de Capadocia. Pero 
el genio del Oriente debía poner un poco de ternura sobre este 
ambiente desolado de los hombres que se afanan junto a un patí-
bulo. E l Evangelio de Nicodemus nos representa a María asis-
tiendo al entierro de su Hijo; y era natural suponer que junto a 
la Virgen había estado San Juan. Con esto los artistas se creyeron 
autorizados para ponerles en el cuadro del Descendimiento, pero 
inmóviles, contemplativos, abismados en su dolor, como están en 
la pintura de San Pablo Extramuros sobre la pared de una sala 
contigua a la basílica. Un predicador, Jorge de Nicomedia, que 
vivía en el siglo X, señaló a los artistas el toque definitivo. La Vir-
gen piadosa, decía en un sermón pintando la escena del Deseen-
104 JUSTO PÉREZ DE URBEL 
dimiento, recibía los clavos a medida que los arrancaban, besaba 
los miembros desclavados y los estrechaba apretadamente. Quería 
tomarle en su seno y hubiera deseado estar sola para que nadie le 
disputase aquel tesoro". 
Poco después un miniaturista bizantino reproducía gráficamen-
te esta pintura del orador y su cuadro es maravillosamente pare-
cido a este relieve de Silos. E l manuscrito se conserva en la bi-
blioteca de Florencia. E l Señor inclina la cabeza, José sostiene el 
cuerpo del Señor rodeándole con sus brazos, Nicodemus desclava 
la mano izquierda, la Santísima Virgen recoge la derecha des-
clavada con la extremidad de su manto, posando en ella su meji-
lla. San Juan asiste en actitud de dolor. Para darle un papel en 
la escena, el escultor de Silos le ha puesto en la mano el martillo 
que va a necesitar Nicodemus. E l relieve español es una reproduc-
ción exacta de la pintura bizantina. Otras reproducciones encon-
traremos en el arte románico posterior; y entre ellas son las más 
parecidas un fresco de Liget (Indre et Loire) y una escultura del 
pórtico de Foussais (Vendée). Pero ni el pintor ni el escultor del 
siglo XII han comprendido en el original la delicadeza de la Vir-
gen, que no atreviéndose a tocar las manos de su Hijo se cubre las 
suyas con el velo. Es posible que tanto el fresco de Liget como la 
escultura de Foussais reproduzcan el prototipo a través del relieve 
silense. E l artista español supo añadir al cuerpo del Crucificado 
algunos movimientos muy bien estudiados, que no se encuentran 
en el original y aparecen en la pintura francesa; y por otra parte 
en la escultura de Foussais están las figuras del sol y de la luna en 
la misma forma que en Silos, sosteniendo el gran velo con sus ma-
nos delante del pecho como si se cubriesen con ellos. De todas 
maneras es muy interesante este detalle, pues él nos prueba que 
el Descendimiento de Silos está más cerca del original bizantino que 
sus imitaciones francesas, y por tanto no ha podido venir a España 
por medio de ellas. 
Es probable también que el Descendimiento de Silos haya de-
jado su huella en el que está esculpido sobre el tímpano de León. 
E l cuerpo de Cristo se tuerce en los dos de la misma manera, y 
sobre la cruz agitan también en León los ángeles sus incensarios. 
La Virgen besa la mano de su Hijo en vez de reclinar sobre ella 
su cabeza; y el velo envuelve solamente su mano izquierda. Falta 
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San Juan, tal vez porque el artista no hallaba espacio para colo-
carle. Otro Descendimiento se conserva, aunque bastante estropeado, 
en un capitel de Santillana. En él la Virgen se contenta con reci-
bir algo fríamente la mano desclavada por el discípulo, como en 
el pórtico arriba mencionado de Foussais. Recordaremos finalmen-
te una talla en madera de San Juan de las Abadesas (Gerona), 
donde los pies de Cristo están ya sujetos con un solo clavo. L a 
disposición general se ha conservado con bastante pureza, pero 
los gestos ya son distintos empezando por María que abre los bra-
zos para recibir el de Cristo que cae. Lo mismo hay que decir 
de la hermosa pintura románica, recientemente descubierta en San-
ta María de Tarrasa. Comparado con sus similares, el Descendi-
miento de Silos se nos presenta más hondo y movido. Sus figuras 
están llenas de vida; la de la Virgen revela un amor infinito; en la 
del discípulo amado se refleja una íntima pena que conmueve, y 
hasta en el abrazo, algo atrevido, de José, podemos adivinar un 
exquisito respeto. Todos los personajes se agrupan en torno de 
Cristo, formando armonioso conjunto rico de idea y sentimiento. 
Algo de esa unción llegaron a conseguir los escultores románicos 
de Cataluña, que hicieron de este sujeto uno de sus temas favo-
ritos. 
L a epigrafía de este relieve es interesante. Y a hemos dicho 
que en el sarcófago de Adán se lee el nombre de nuestro primer pa-
dre y en el libro de San Juan el nombre del discípulo amado. La 
Virgen y el Salvador llevan también en las aureolas los nombres 
respectivos: María, Jhesus. Además, a lo largo del arco, corre 
un verso bien medido y rimado como en el relieve anterior. Es 
una rápida descripción del Calvario: Este muere, ésta llora, et 
discípulo amado se duele y el impío reza. 
Hic obiU haec plorat, carus dolet, impius orat. 
Como se ve, los caracteres se parecen más a los del epitafio de 
Santo Domingo que a los de los otros relieves. La C redonda alter-
na aquí con la cuadrada. Hay también una E redonda. La H re-
tuerce caprichosamente su rasgo inferior y la A afecta una forma 
nueva. Sin embargo, todo esto es muy del siglo XI. Aun así la di-
ferencia entre los caracteres del epitafio de Santo Domingo y los 
de este verso frente a los que se encuentran en los demás relieves,. 
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es notable; pero a nuestro entender, esa diferencia se explica por 
el tamaño distinto; mucho más grande en este verso y en el epitafio 
que en las demás inscripciones. E l epigrafista ha tenido espacio 
para moverse más holgadamente y trazar con más libertad los ras-
gos de su gusto. Porque salta a la vista que esta escultura es her-
mana de las otras cinco más antiguas. 
No conocemos el autor de estos versos; pero puede asegurarse 
que no es Grimaldo, el autor del Epitafio de Santo Domingo. 
Grimaldo, que nos dejó largas hileras poéticas, no usa nunca el 
verso aequaliter cadens, o perfectamente rimado. E l suyo es siem-
pre similiter cadens. Sin embargo, el verso perfectamente rimado 
era ya muy común en la España del siglo XI, y en el IX le había 
usado ya Alvaro Cordobés. En la bellísima cruz nielada de Man-
silla de la Sierra, no lejos de Silos, muestra espléndida de la orfe-
brería románica española, que lleva fecha de 1109, hay este verso 
que por su corte y concisión recuerda los de Silos: 
Vir, leo, bos, et avis Deus est Agnusque suavis. 
Este relieve debió causar la más profunda impresión en el juglar 
de los Santos, que indudablemente le conocía. Berceo, que había 
estado en Silos, antes de cantar el castellar de Carazo, describió 
-así el descendimiento en su Duelo a la Virgen: 
E l de Abarimathea que lo avie ganado, 
Clamó a Nicodemus, varón bien acabado, 
E l uno li tenie el cuerpo abrazado, 
E l otro li tiraba el clavo remazado. 
E l Señor que no face nulla cosa en vano, 
Tiraronli primero el de la diextra mano, 
Abasoli un poco, fezose más liviano, 
Semejóme a mi, que descendió al plano. 
Fizo encuentra mi la primera venida: 
Y o cuando esto vidi, tuveme por guarida, 
Traveli de la mano, maguer que estordida, 
Diciendo: ¡ay fijo!, la mi dulzor complida. 
Priso la mano diestra, que alcanzar podía. 
La otra tan a mano aun no la tenía, 
Y o besabali, et esa li sufría, 
A José ayudaba, e en eso entendía. ; 
CAPITULO V 
Galería septentrional 
I. Águilas y leones.—II. Los veinticuatro ancianos.—III. Pinas, 
acantos y manzanas.—IV. Sirin y Alconost.—V. Nueva lucha de 
animales.—VI. Leones y pájaros sobrepuestos 
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Y a vimos al examinar los capiteles de la galería oriental cuan 
TÍCO es el mundo de animales fabulosos o reales que pueblan este 
maravilloso claustro. 
Ahora vamos a contemplar otros ejemplares no menos extra-
ños, o bien los ya conocidos en diversas actitudes o formando nue-
vas escenas. De nuestro examen se desprenderá espontáneamente 
esta conclusión: el Claustro de Silos es único. Era lo mismo que 
confesaba Bertaux a raíz de una visita que hizo a Castilla: "En 
ningún país cristiano se han representado esos animales como en 
Silos; en ninguna parte han sido dibujados con esa nerviosa finu-
ra ni trazados con tanta seguridad en un relieve tan débil. E l es-» 
tilo de estas esculturas no tiene nada de europeo". 
Efectivamente, el estilo de esas esculturas es genuinamente 
oriental, y orientales son también los motivos. Algunos de esos 
motivos los tomó el artista de las obras orientales, otros los creó él 
mismo, inspirado por el espíritu del Oriente; otros se habían ya 
generalizado en el arte español cuando él trabajaba. Reproducidos 
por los talleres de tejidos de Málaga, Jaén y Almería; esculpidos 
en el marfil por los artistas árabes de Córdoba y Cuenca, habían 
llegado hasta los escritorios de los monjes, que adornaban con ellos 
sus Códices iluminados. Los copistas del Comentario de Beato 
llenaron el pergamino de monstruos disformes; Vigila pintó en su 
colección de Concilios animales extraños, que él bautizó con nom-
bres más extraños todavía: la lauda, una especie de ciervo de cola 
enorme; la géride, cuadrúpedo con dos cabezas de caballo, provis-
tas de un cuerno; el hagan serena, un lobo larguísimo, de lengua 
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de fuego; y junto a éstos, otros animales fantásticos: basiliscos de 
alas pequeñas y uñas afiladas, áspides con cuernos y dientes de 
sierra, dragones con alas disformes y colas enroscadas, serpientes, 
con cola de águila y cabezas humanas. 
ÁGUILAS Y LEONES 
Pero hay en los manuscritos, sobre todo en los manuscritos de 
Silos y de Toledo, otros animales que se parecen más a los de es-
tos capiteles; son los animales que toman mil actitudes para for-
mar las iniciales de los capítulos: aves que se muerden las patas o 
el cuello, leones que trepan por un árbol, palomas afrontadas, ser-
pientes que se enroscan en cuerpos de cuadrúpedos, antílopes que 
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se retuercen de una manera violenta, asnos que se abrazan, pájaros 
que luchan con cuadrúpedos, etc., etc. 
Esta lucha de animales, montados unos sobre otros, es frecuen-
te en tapices y arquetas hispano-árabes. En la arqueta de Silos (prin-
cipios del siglo XI) hay escenas de leopardos desgarrando búfa-
los. En un tapiz de la Catedral de León (siglo X l ) , un león des-* 
cansa sobre un elefante, mordiéndole en los ríñones; encima del 
león se pone un águila y dos pequeños cuadrúpedos se agarran a 
las patas del elefante. Enfrente, se desarrolla la misma escena, y 
un Hom separa a los dos grupos de animales. Muy parecida es 
esta lucha que nos representa el primer capitel nuevo de la gale-
ría norte (17). Sobre el astrágalo aparecen dos aves con las colas 
adosadas; encima hay leones con los cuerpos también opuestos que 
clavan en ellas sus terribles garras y vuelven violentamente la ca-
beza para morder las patas de otras dos águilas que se ciernen so-
bre ellos, desplegando ligeramente una de sus alas. Es notable la 
agilidad con que se defienden al mismo tiempo de los volátiles su-
periores e inferiores. Los movimientos del león son fuertes y vio-
lentos, pero también las águilas saben defenderse y atacar: la de 
abajo alarga el cuello y clava su pico en el lomo del león; la de 
arriba, posando las patas en la cabeza de su compañera, hiere al 
león en el cuello. 
La composición tiene una fuerza brutal, como correspondía a 
la existencia de aquellos hombres que vivían en una lucha con-
tinua. 
II 
Vecino a éste se encuentra un capitel historiado, el único que 
nos dejó el primer artista (18). Una parte de él ha desaparecido y 
la otra está muy deteriorada, pero aún podemos descubrir detalles 
muy interesantes. E l artista quiso representar aquí a los veinticua-
tro ancianos del Apocalipsis. Dice el texto sagrado que junto al 
trono del Cordero había veinticuatro sillas, y sobre las sillas vein-
ticuatro ancianos rodeados de blancas vestiduras y ceñidos a la 
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•cabeza de coronas cloradas, llevando en las manos sendas cítaras 
y copas de oro llenas de perfumes, que son las oraciones de los 
santos. Esta escena es una de las que reprodujeron con más fre-
cuencia los iluminadores del Apocalipsis de Beato, y los siglos XII 
LOS ANCIANOS DEL APOCALIPSIS 
y XIII adornarán con ella los tímpanos de las iglesias y catedrales. 
Pero escultores e iluminadores representaron casi siempre a los an-
cianos majestuosamente sentados. Aquí están de pie, tal vez para 
llenar mejor el capitel. En las manos tienen las copas de los perfu-
mes y las cítaras. Las copas son exactamente como las que pintan 
los copistas del Apocalipsis y en especial el de Silos: una especie 
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de redoma de cuello muy alargado, que encontramos también en 
la Cena del arca de San Felices. Las cítaras son los gambris mu-
sulmanes muy conocidos de cuantos han paseado por algún ba-
rrio de Tánger o Tetuán: un trozo de madera alargado, ligera-
mente excavado en su parte más ancha y cruzado por tres o cua-* 
tro cuerdas. Pedro el Prior reprodujo repetidas veces este mismo 
instrumento en las estupendas miniaturas de su Beato. Las barbas, 
las actitudes y las vestiduras de estos personajes son idénticas a las 
de los apóstoles del relieve de Pentecostés: las mismas guedejas 
paralelas, la misma postura, danzante de los pies, las mismas túni-
cas que caen formando estrías metálicas, y sobre los hombros los 
mismos mantos de rígidos pliegues cuyas extremidades agita el vien-
to. Se ve que el artista de los capiteles y de los relieves, es el mis-
mo. E l que esculpió los apóstoles de la Ascensión y de Pentecos-
tés, esculpió también estas figuras de ancianos tan maltratados por 
«1 tiempo; el que hizo las orejas de los pájaros con cabezas fe-
meninas, que se ven en los capiteles, hizo también las orejas de 
Cristo en el Descendimiento; el que trazó y bordó las alas de los 
ángeles del relieve de Pentecostés, trazó y bordó también las alas 
de los volátiles, que aparecen con tanta frecuencia en los capiteles. 
III 
Todas las decoraciones de capiteles que hemos examinado has-
ta aquí pertenecen al reino animal, excepto esta de los veinticua-
tro ancianos. E l que sigue entra en un género distinto. Sus ador-
nos están tomados del mundo vegetal: son hojas convencionales, 
carnosas, cubiertas de fibras muy finas que se encorvan en la pun-
ta bajo el peso de una pina o de una bola a modo de manzana. E l 
conjunto es fuerte y hasta algo seco. Alguien pudiera ver en estas 
formas algo duras una mano distinta de la que labró los trasgos y 
leones de los capiteles vecinos, pero en los tramos centrales de esta 
galería septentrional y de la oriental se ve entre las cuatro columnas 
el arranque de un capitel que forma parte del gran capitel central, 
y está adornado con estas mismas hojas carnosas y partidas por 
las mismas líneas, que parecen menudos canalitos. 
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Aquí podemos descubrir con más claridad la huella de la in-» 
fluencia musulmana. Estas hojas carnosas y dentadas, recuerdo 
del antiguo acanto clásico, con sus pinas o bolas y sus pliegues ca-
racterísticos, son una de las particularidades del arte árabe; y estos. 
PINAS Y ACANTOS 
capiteles son idénticos en su composición y decoración a los que 
dejaron en Toledo los artistas mudejares o judíos, continuadores 
de la civilización musulmana. Bertaux tiene razón cuando dice que 
parecen arrancados a una mezquita o a una sinagoga como Santa 
María la Blanca. 
Con esto se echa de ver que los que han visto en estas hojas, 
en estas pinas, y en estas supuestas manzanas, exquisitos comen-
tarios de la Regla de San Benito o de la Sagrada Escritura, se 
han dejado llevar de un criterio puramente subjetivo. E l monje 
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puede ver en el acanto espinoso un símbolo de la solicitud de las 
riquezas, acordándose de las espinas de que hablaba Cristo en la 
parábola del sembrador; en la pina un símbolo de la unión de los 
hombres en Dios y un recuerdo de las palabras con que el Santo 
Patriarca le invita al amor estrecho con sus hermanos; y en la man-
zana un símbolo de Cristo, a cuya sombra la Iglesia y todas las 
ACANTOS Y MANZANOS 
almas hallan refrigerio. Pero sería aventurado suponer que los ala-
rifes árabes y los talladores de Cuenca pensaban en estas mismas 
cosas. 
Esta decoración vegetal la hallamos seis veces repetida con li-» 
geras variantes en la obra del primer artista (19, 21, 24, 25, 29, 
37). Las hojas con bolas colgantes sólo se encuentran en un ca-
pitel (29) ; pero enteramente idénticos a este capitel son los que 
sostienen las columnitas de dos bajorrelieves, esculpidos por el pri-
mer artista. 
En Moissac hay una decoración que nos recuerda esta de que 
venimos hablando. Es la del famoso capitel tantas veces citado 
por los historiadores franceses, que ostenta una simulada leyenda 
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cúfica. Tiene el cuerpo recubierto de una malla de follaje, y la 
pina morisca cuelga de las ramas. Los caracteres árabes junto a la 
pina son una patente de origen. Este tema tan característico de las 
pinas pendientes de unas hojas que adornan los capiteles románi-
cos hay que buscarle originalmente en el arte andaluz musulmán 
primitivo. Un capitel corintio de la Aljafería de Zaragoza presen-
ta hojas de acanto, terminadas en volutas, donde se adivina la pi-> 
ña. Y esta misma pina cuelga entre el follaje que decora la mayor 
parte de las arquetas marfileñas hispano-moriscas. Citaremos úni-
camente la cajita de Almughira, hijo de Abderrahmán III (963), 
que hoy se conserva en el Louvre. De sus hojas de palmera penden 
frutos, que son pinas alargadas. 
Casi al mismo tiempo que en Silos, las encontramos en la par-
te más antigua de la catedral de Santiago, y en el Panteón de San 
Isidoro de León. En este último sostienen las bóvedas dos capiteles 
gigantescos de los cuales dice el Sr. Llamazares, Abad de la Co-
legiata y simbolista convencido: " E l uno está cuajado de pinas, 
las cuales en aquella época figuraban las caras de los bienaven-
turados, y de ahí que le creamos símbolo del cielo; el otro está cua-
jado de pomas, cuyo significado aún ignoramos, pero pudieran 
representar el árbol del Paraíso, cuyo fruto causó la perdición del 
género humano". 
I V 
Prosiguiendo nuestro estudio, nos encontramos otra vez con 
dos arpías, magníficas (20). Emergen del astrágalo con los cuer-
pos opuestos; pero vuelven los rostros majestuosamente para mi-
rarse, en forma idéntica a los dos pavos de un tejido árabe, que 
Gómez Moreno encontró cosido a un documento de Fernando II 
de León. La frente de las arpías está adornada con retorcidos 
cuernos, adelantándose el uno hasta apoyarse en un grueso dado, 
embellecido con hojas imbricadas, mientras se echa el otro hacia 
atrás para terminar en graciosa e incipiente voluta. De los rostros 
femeninos se desprende una fascinadora hermosura y por los hom-
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bros cuelga, suelta al viento, una espléndida cabellera. Tienen 
pezuñas de chivo y de su boca sale una larga serpiente de lengua 
trífida. Adorna la parte superior de su cuerpo una veste corta, su-
jeta al cuello y realzada por un collar. 
Hay en esta composición una belleza terrible, sublimada por la 
perfección del dibujo y por el cuidado infinito del detalle. Hubié-
rase dicho que el artista creía estar repujando el cobre y no labran-* 
do la piedra: esas cabezas hieráticas, como la de una sacerdotisa, 
esos cuerpos tan armoniosamente labrados y dispuestos, esas vestes 
que con tanta gracia rodean el cuello, esas plumas tan esmeradas 
de rombos iguales, partidos por un nervio central, esas serpientes 
que se inclinan formando una ligera curva como si estuviesen vivas, 
todo supone un estudio prodigioso y un trabajo infinito, más pro-
pio del repujador que del escultor. 
Múltiples detalles nos hacen ver aquí un claro simbolismo: la 
hermosa cara femenina, el veneno de la serpiente de tres lenguas, 
los cuernos, símbolos de la violencia, las patas de chivo indicado-
ras de la lascivia, las alas que recuerdan la ligereza, todo nos hace 
pensar en el sentido siniestro, que los antiguos griegos y romanos 
solían poner en estos monstruos con cabeza de mujer, en el mal, 
en la tentación, en el pecado. Sin embargo, el artista no se ha ins-
pirado en modelos clásicos. Las formas de las alas, que se levan-
tan para afrontarse, dando al capitel un supremo equilibrio, son 
genuinamente orientales. Esas cintas que adornan el cuello de las 
arpías se encuentran, como vimos en otra parte, en varios tejidos 
egipcios; y en otra tela del mismo origen, señalada en la colección 
de Sens con el número 27, vemos ánades afrontadas con serpien-
tes en la boca. Probablemente, estos animales fabulosos habían 
sido asiáticos antes de ser griegos. 
E l P . Pinedo sutilizando de una manera algo quebradiza so-
bre el simbolismo de este capitel, ha escrito eruditas páginas, de 
las cuales sacamos los párrafos siguientes: 
"En la magnífica colección de arquetas esmaltadas que en el 
museo de Moscú se guardan, aparecen frecuentemente las figuras 
de dos arpías, exactamente iguales a las que en este capitel encon-
tramos, y es que en las teogonias del Oriente ruso estas arpías jue-
gan un papel importante; se encuentran a la puerta del cielo, y 
cuando un bienaventurado entra, cantan, la una canciones alegres; 
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canciones tristes, la otra; sus nombres son Sirin y Alconost. Su voz 
es tan hermosa que el mortal que la oye en vida muere de placer: 
he aquí por qué se le representa con áspid que fluye de sus bocas"... 
"Bojari y Moslem, místicos anteriores ál siglo IX, nos repre-
sentan a los ángeles encargados de juzgar a los hombres, encar-
nados en águilas blancas; nos muestran un pájaro blanco del ta-
maño de un avestruz, encargado de atormentar a los difuntos; en 
otros lugares, bandadas de pájaros blancos, encarnación de án-> 
geles, acompañan al justo hasta la mansión beatífica, alegrando 
el camino con sus trinos; la oneiro-crítica (interpretación de los 
sueños) nos enseña que el soñar con pájaros es soñar con ángeles". 
De todo esto, concluye el P. Pinedo, que estas dos arpías son 
los mismos pájaros de que nos hablan los hadices musulmanes. Sin 
embargo, parece estar más en lo cierto, cuando contradiciéndose a 
sí mismo, ve en ellas una lección moral que puede expresarse con es-
tas palabras del Salmo: "Sus gargantas son un sepulcro abierto; sus 
lenguas obran con engaño, el veneno de las serpientes está bajo sus 
labios; su boca está llena de maldición y amargura; sus pies son 
Teloces para derramar la sangre". 
V 
Llegamos ya al gran capitel (23) que podemos llamar el central, 
aunque en realidad no lo es, pues tiene siete arcos en un lado, y 
nueve en otro. Descansa sobre cuatro columnas, y es quíntuple si 
contamos el arranque interior, donde están las hojas fibrosas y car-
nosas de que ya hemos hablado. En éste, lo mismo que en el capi-
tel central del paño anterior, el abaco salta por la parte exterior 
para apoyarse en un pilar; pero también aquí ha sido mutilado, 
aunque sólo en parte, y el contrafuerte sobre el cual debía desean-» 
sar ha desaparecido hace poco tiempo. Sobre él habían puesto los 
monjes un reloj de sol primitivo que hoy se guarda en el museo, 
c Por qué no se encuentra en el centro este capitel mayor, como sus 
similares de los otros lados? Sin duda porque el artista quiso acer-
carle al sepulcro de Santo Domingo con el fin de colocar en el es-* 
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pació mayor de su abaco el epitafio, de que luego hablaremos. 
L a decoración es doble— la primera excepción que hallamos—. 
A un lado vemos unas arpías de larga cabellera con los cuerpos 
juntos y opuestos y las caras separadas y afrontadas. En el espacio 
que dejan libre las caras, sirviendo de dado al capitel, se destaca 
una cabeza de león, y entre el león y las arpías dos aves, que fi-
NUEVA LUCHA DE ANIMALES 
jan una garra en la boca de las arpías y otra en sus espaldas co-
giendo con el pico las orejas del león. Esta misma decoración pa-
rece adivinarse en un capitel mozárabe del antiguo monasterio por-
tugués de Tibaens, no lejos de Braga. 
E l tema, aunque recuerda alguno de los capiteles anteriores, 
está tratado de distinta manera. La técnica nos recuerda de una ma-
nera especial el trabajo de los marfileros moros. En las arquetas 
hispano-arábigas de marfil vemos los dos planos, que caracterizan 
la escultura de este capitel. 
La otra decoración es más complicada. Sobre el astrágalo se 
sientan dos leones con el cuerpo erguido y las patas juntas, como 
en algunos tapices que se conservan en Sens. De sus bocas salen 
talles que bajan hasta la extremidad del capitel, y sus colas se re-
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suelven también en tallos, que subiendo hasta el centro del tam-
bor, se retuercen para formar gruesas volutas que nos recuerdan 
el pireo o altar del fuego entre los persas, lazándose otra vez hacia 
arriba, donde los muerden otros dos leones que apoyan dos patas 
en el ara, y las otras en las cabezas de los leones inferiores. Enci-
ma se ven todavía dos águilas que posando una garra en los lomos 
f§KtE 
EPITAFIO DE SANTO DOMINGO 
y otra en la cabeza de los leones centrales, les desgarran la frente 
con el pico. Una de sus alas se yergue con elegancia para servir 
de apoyo al abaco. 
Este es el abaco adornado con la famosa inscripción de que 
ya hablamos en el primer capítulo. Contiene el elogio fúnebre de 
Santo Domingo, escrito por su discípulo Grimaldo, en cuatro ver--
sos que dicen así: 
Hac tumba tegitur diva qui luce beatur 
Dicíus Dominicus nomine conspicuus; 
Orbi quem speculum Christus concessit honestum. 
Protegat hic plebes sibi fida mente fideles. 
En esta tumba está encerrado un varón de insigne fama, lla-
mado Domingo, que goza ya de la luz divina, y a quien Cristo. 
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puso en el mundo como dechado hermoso. Proteja él a las muche-
dumbres piadosas que en su poder confían. 
Enfrente estuvo tres años enterrado aquel hombre que ideó es-
te claustro maravilloso y que supo tan extremadamente juntar la 
santidad con la belleza del arte. 
En otra parte hemos hablado de la epigrafía de estos versos 
y no tenemos por qué repetir las mismas cosas. Observemos úni-
camente la belleza de los caracteres, la perfección con que las le-
tras se encajan y se mezclan, y la esbeltez y finura de sus rasgos, 
indicio este último del siglo XI, pues como observa Kingsley Portez, 
"las letras, altas y estrechas en la undécima centuria, se hacen mu-
cho más anchas en la centuria siguiente". 
Es verdaderamente significativa la historia de este capitel. Se 
admitió en un principio sin reparos, que la inscripción era auténti-
ca, pero asegurando al mismo tiempo que el capitel, donde apare-
ce, era de estilo diferente que las esculturas de los ángulos y ochen-
ta años anterior a ellas. Entonces vino Porter a probar que relie-
ves y capiteles son del mismo estilo. Se objetó después, que los es-
cudos de los soldados son puntiagudos, contra lo que debía espe-
rarse en el siglo XI, y no fué difícil probar, que los escudos pun-
tiagudos no sólo se usaron en el siglo XI, sino que son característi-
cos del último cuarto del siglo. Finalmente se ha acudido a ver-
daderas nimiedades epigráficas para atacar la autenticidad de la 
inscripción, y va pasando con la inscripción lo mismo que con los 
escudos. 
V I 
Pasemos desde aquí a los dos últimos capiteles de esta gale-
ría, pues los intermedios son repeticiones de otros ya descritos, si 
exceptuamos uno muy grueso (29) adornado con volutas y pal-
metas, toscamente labradas, que fué colocado aquí juntamente con 
su fea pilastra rectangular en época posterior. Se parece mucho a 
alguno del claustro de arriba. 
En cambio, los dos últimos de la galería nos dan la sensación 
de dos tapices sasánidas. Sobre el astrágalo o collarino del primea 
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ro (31) apoyan fuertemente sus garras dos leones, que están con 
los cuerpos opuestos, y se vuelven violentamente para enfrentar 
las caras. Su larga cola sube por entre las patas, florece en her-
moso tallo a la altura de sus ríñones, pasa rodeando su cuello y 
va a perderse entre las fauces de otras bestezuelas, que salen por la 
abertura del capitel. Sobre estos leones inferiores, se yerguen otros, 
PÁJAROS SOBREPUESTOS 
que colocados en la misma actitud forzada, parecen sostener el aba-
co con sus cabezas. L a decoración es sencilla y complicada a la 
vez; pero el ojo se olvida de las contorsiones de los cuerpos para 
considerar únicamente la armonía y equilibrio de las líneas, tra-
zadas indudablemente por mano maestra. 
Es una decoración original, en la cual han visto también una 
idea los simbolistas. Las colas de los leones, que semejan tallos de 
complicados repliegues, son la carne de pecado, los vicios, hijos de 
la falta de sobriedad y vigilancia, de suerte que estos leones nos 
estarían repitiendo muy misteriosamente aquellas palabras de San 
Pedro, tan necesarias para la vida: "Sed sobrios y estad en con-
tinua vela; porque vuestro enemigo, el diablo, como león rugiente 
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gira a nuestro alrededor en busca de una presa que devorar: resis-
tidle firmes en la fe". 
Este capitel nos recuerda las parejas de leones sobrepuestos de 
la casulla de San Juan de Ortega (siglo X l ) , que se conserva en 
Quintana Ortuño (Burgos), así como el siguiente nos trae a la 
memoria el alba del mismo santo, donde sobre una franja de per-* 
zonajes sentados a la oriental, vemos entre arcos de herradura pa-
res de palomas afrontadas junto a un hom. Esta forma de colocar 
unas aves frente a otras, mirándose en una postura natural, es la 
más frecuente en esmaltes, marfiles y tejidos. En nuestros capite-
les no había aparecido hasta ahora. Si observamos la fotografía, 
veremos cuatro pájaros superpuestos; los dos del plano inferior, 
<me se muerden las patas, son los que el P . Pinedo ha llamado 
porfiriones; y sobre ellos están los otros dos con la cabeza reclina-
da en el lado central, levantando una de sus alas, que se tocan un 
poco más abajo. Las hojas imbricadas, débilmente dibujadas en-
tre las dos aves, en la base del dado, nos ofrecen una reminiscen-> 
cia del hom. 
Este adorno de aves en diversas posturas es característico de 
varias joyas de Silos, y en especial en la gran tabla que hoy enri-
quece el museo de Burgos. Sobre las cabezas de los apóstoles y a 
sus pies brillan unas pequeñas láminas esmaltadas, verdaderas mi-
niaturas y obras maestras de un arte sutilísimo. Todas esas lamini-
tas están adornadas de pájaros elegantes, colocados a veces unos 
frente a otros; o bien con los cuerpos opuestos, volviéndose las ca-
ras con las colas juntas, cruzadas o enlazadas en todas las formas 
y actitudes, que hemos podido admirar en nuestro claustro. Las 
actitudes de los pequeños volátiles esmaltados, la disposición de 
las alas y las colas y los caprichosos follajes en que se enredan, 
son de un soberbio estilo oriental, el mismo estilo de estos capite-
les admirables, que fué desconocido, lo mismo que la finura de los 
dibujos vermiculados y los límpidos matices que brillan en varios 
de los colores, de los esmaltadores limosinos. Y es que al lado de 
los escultores vivían en Silos los artistas del esmalte, que nos deja-
ron esas arquetas y esos frontales, cuya hermosura y delicadeza, 
impregnada de influencias bizantinas y musulmanas, no han podi-
do igualar los más hábiles orfebres. 
E l abaco de este último capitel, que hemos examinado, está 
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adornado con un motivo nuevo muy significativo: dos medias lu-
nas yuxtapuestas, que aprisionan una hoja lobulada. Idéntico mo-
tivo se repite en una mezquita de Tlemecén. En los abacos de los 
capiteles anteriores vemos ya las primeras huellas del segundo artis-
CAPITEL DE ÉPOCA POSTERIOR 
ta. Ese motivo de vastagos que serpentean a través de la piedra, 
dejando escapar a uno y otro lado ramas y flores, simétricamente 
distribuidas, un motivo tan oriental que aparece ya en la arqueta 
árabe de Silos, y al mismo tiempo tan propio del arte románico que 
algunos le han creído característico del arte tolosano, será su mo-v 
tivo favorito en las otras dos galerías del claustro. Cambiarán al-
EL CLAUSTRO DE SILOS 127 
gunos detalles pero el dibujo será esencialmente el mismo, trazado 
siempre con mano segura, firme y nerviosa. 
Y a se han terminado también las columnas torneadas y abom-
badas del primer artista y empiezan las columnas cilindricas del 
segundo, y en las arquivoltas al primer adorno sucede un adorno 
distinto. Pero el primer artista ha dejado sin colocar algunos ca-
piteles, que adornarán la galería contigua. Las dos columnas del 
capitel adosado al relieve de Emaús son también del primer maes-
tro, lo mismo que el abaco y el capitel, y es prueba que el pilar, 
el abaco, el capitel y las columnas habían sido ya colocados, an-
tes que se construyesen los arcos anteriores. 

CAPITULO VI 
I. Emaús.—II. L a duda de Santo Tomás 
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A l levantar la vista de los últimos capiteles, que nos recuerdan 
los tapices sasánidas, nos encontramos junto a un bajorrelieve, que 
nos hace pensar en algún viejo palacio babilónico. Esas tres figu-
ras de ropas ceñidas al cuerpo, de posturas hieráticas, de barbas, 
venerables y espléndidas cabelleras, de bello rostro, lleno de ma-
jestad y grandeza, parecen tres reyes asirios, descendientes de Sar-
gon y Asurbanipal, o bien, tres figuras imponentes del arte arcaico 
de Grecia. Este claustro es siempre maravilloso y evocador. 
Nos hallamos, sin embargo, delante de un pasaje evangélico 
trasladado a la piedra. Las figuras a que nos referimos son los dis-
cípulos de Emaús y Cristo su maestro, y nos recuerdan una de la* 
apariciones más emocionantes de Nuestro Señor después de su Re-
surrección. E l principio de composición es distinto del de los otros 
bajorrelieves del mismo estilo, pues vemos que entre los tres perso-
najes llenan todo el espacio circunscrito por las columnas y el ar-
co, que resulta ya estrecho para contener la figura del Señor. De-
bemos felicitarnos de ello; pues así podemos apreciar mejor toda 
la inspiración artística de aquel maestro anónimo que plasmó esta 
escena, con tanto acierto, que no volvemos a encontrarla con tan-
ta verdad y tanta vida hasta que Fray Angélico venga a poner en 
ella el soplo de su genio. 
L a aparición a los discípulos de Emaús, no se encuentra en el 
arte bizantino anterrománico, y las representaciones que conocemos 
en Occidente son posteriores a las de Silos si exceptuamos una mi-
niatura de la Biblia de Ripoll (s. x i ) , muy distinta en la con-
cepción y en la realización. A la segunda mitad del siglo XII 
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pertenecen las de Monreal y Benevento; y por la misma época se 
hicieron también otras en el claustro de San Trófimo de Arles y en 
una vidriera de Chartres. Hacia el fin del siglo reaparece en San 
Cugat del Valles. 
E l artista de Silos ha sorprendido al grupo de los tres cami-
nantes cuando llegan a las puertas de Emaús. E l momento está 
eternizado con una expresión encantadora. Cristo ha dado ya el 
primer paso para seguir adelante, "finge ir más lejos", como dice 
el texto sagrado. Uno de los dos discípulos le detiene, poniendo 
suavemente su mano izquierda sobre el hombro del Maestro, mien-
tras con la derecha le señala el cielo. Diríase que sus labios 
repiten las palabras evangélicas: "Señor, quédate con nosotros; 
mira, ya está anocheciendo y el día va a terminar". E l Señor vuel-
ve la cabeza y el otro discípulo asiste, acariciando con la mano 
un libro, cerrado con elegante broche, tal vez el libro que había 
hojeado el desconocido para comentarles las Sagradas Escrituras 
mientras recorrían los catorce estadios que separaban a Emaús de 
Jerusalén. 
E l escultor ha traducido todo el encanto íntimo de la página 
evangélica, y al mismo tiempo ha creado tres figuras inolvidables. 
Muchas veces he visto a los turistas absortos y maravillados delan-
te de ellas. E l discípulo del libro nos descubre un profundo respe-
to hacia aquél, a quien todavía no conocía; pero que acababa de 
decirles unas cosas maravillosas, que les movieron a decir más tar-
de: "¿Acaso nuestro corazón no se enardecía y consolaba, cuan-
do hablaba en el camino?" Las instancias que hace el personaje 
central para detener al docto Rabbí nos recuerdan por su piadosa 
familiaridad el cuadro de Fray Bartolomeo en San Marcos de Flo-
rencia. 
Las tres figuras tienen majestad de reyes y aire de profetas, 
pero en la figura de Jesús se ve además un reflejo del Hombre 
Dios resucitado y triunfante de sus enemigos. En su rostro hay un 
reflejo de serenidad infinita. Su mayor altura es uno de los signos 
de su más alta dignidad, por una ley propia de todo arte primita 
vo, que ya conocieron los griegos. En un fresco de Pompeya, que 
representa el sacrificio de Ifigenia, Agamenón, el pastor de pue-
blos, y Calcas, el gran sacerdote, se distinguen de los otros perso-
najes por su mayor estatura. Pero en este relieve, la figura de 
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Cristo tiene además un gran número de detalles, que le diferencian 
de sus compañeros de viaje: lleva sobre la cabeza un capacete 
adornado de líneas perpendiculares, hundido basta las cejas; em-
puña con ambas manos un corto bastoncito; y colgado al cuello 
cae por su lado derecho un zurrón, adornado de muchas conchas 
pequeñas y de una más visible en el centro. Estos cuatro detalles 
de la indumentaria de Cristo nos recuerdan aquella frase, que los 
discípulos decían al Maestro, extrañados de que ignorase los su-
cesos que habían conmovido aquellos días a la ciudad santa: "Tú 
eres en Jerusalén el único peregrino que no sabe estas cosas". En 
el texto evangélico la palabra peregrino significaba extranjero; pe-
ro el escultor; que entendía de arte más que de filosofía, nos re-
presentó al Señor, como uno de aquellos peregrinos que, después 
de haber visitado el cuerpo del Apóstol Santiago, daban un rodeo 
y se llegaban hasta Silos para postrarse ante las cenizas del Tau-
maturgo castellano, que estaban calientes todavía. Y debía ser pa-
ra ellos una gran alegría verse retratados en aquella noble imagen, 
que representaba a su Salvador. 
En cambio las vestiduras, que Cristo lleva, no son ya las ropas 
viejas y gastadas, que solían distinguir a los peregrinos. Viste lar-
ga túnica ceñida y ajustada al cuerpo, como una coraza, y sobre 
la túnica, una clámide que se anuda en el hombro derecho, y cae 
en la misma forma que la de San Juan en el Descendimiento. E l 
vestido superior de los dos discípulos es una verdadera capa, pren-
dida de los hombros, y sus dos túnicas—porque llevan dos túni-
cas, como la mayoría de los personajes de estos seis bajorrelieves 
más antiguos, una más corta que otra—tienen delante del pecho 
la abertura, que ya hemos observado otras veces. Esta abertura es 
muy de España y muy siglo XI. La tienen los personajes de las 
arcas de San Felices (año 1090) que están, según Golschmidt, 
íntimamente relacionados con estos de Silos; los de las bienaventu-
ranzas de León, relieves en marfil del tiempo de Alfonso V I , los 
del relicario de San Juan Bautista de la misma ciudad, y los 
de un capitel de Jaca (1 100). En el siglo XII se la encuentra to-
davía, pero excepcionalmente, y tal vez por imitación de obras 
anteriores. 
Este bajorrelieve nos permite por su sencillez y las grandes pro-
porciones de sus personajes observar mejor la manera que tiene de 
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hacer las cabelleras y las barbas el primer maestro del claustro. 
Son barbas y cabelleras convencionales divididas en varias cren-
chas, en cada una de las cuales el cincel ha trazado cierto núme-
ro de líneas paralelas. E l mismo sistema ha observado Porter en 
EMAU S.—DETALLE 
«1 Cristo de San Emerano de Ratisbona, hecho entre 1049 y 1064. 
Vemos que en las cabelleras las crenchas de atrás caen en línea 
recta, y las de adelante dividiéndose en medio de la frente, se diri-
gen por encima de las primeras a la parte posterior. A veces las 
crenchas se retuercen en forma de anillo, y esto parece ser para 
nuestro artista señal de juventud. Anilladas son siempre las cabe-
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lleras de los ángeles y la de San Juan, y esa misma forma de bu-
cles observamos en uno de los discípulos de Emaús. 
La cabellera de Nuestro Señor es siempre más larga que la de 
los demás, conforme a los cánones de los artistas sirios, y a dife-
rencia de los de Alejandría, que le representaban con cabellos 
cortos. Vemos también que para nuestro escultor, y para la gene-
ralidad de los escultores románicos, Cristo no es el mancebo im-
berbe que los griegos imaginaron a semejanza de alguno de sus 
antiguos dioses, sino el varón de barba venerable y porte majes-^  
tuoso. Sin embargo en estas figuras del Salvador no hallamos esa 
dureza y severidad de otros Cristos bizantinos y románicos como 
el del Pórtico de Moissac, sino más bien un reflejo de suavidad 
atrayente, que se acentúa en los dos Cristos muertos del Sepulcro 
y el Descendimiento. 
Male sospecha que el cuadro de la aparición a los discípulos 
de Emaús nació en el arte por influencia de los dramas litúrgicos. 
Es cierto que en las iglesias medievales se representaba en las vís-
peras del martes de Pascua un misterio en que Cristo se aparecía 
a los dos discípulos. Estos se presentaban en escena, cantando a 
media voz: "Jesús nuestra redención, nuestro amor, nuestro deseo". 
A l acabar el canto, Cristo se acercaba a ellos. Los dos caminan-
tes, sin conocerle empezaban a hablarle de las cosas que habían 
sucedido en Jerusalén los días anteriores. E l extranjero, lejos de 
manifestar sorpresa de todo aquello, replicaba: "Los profetas han 
anunciado que Cristo debía sufrir para entrar en su gloria". En 
charla íntima recorrían su camino, hasta llegar a un ángulo, donde 
había una mesa bien pertrechada de manjares. Sentábanse los tres 
y Jesucristo partía el pan diciendo estas palabras: " Y o os dejo 
este pan; yo os doy mi paz". Acto seguido desaparecía. Los dis-
cípulos, habiéndole conocido, le buscaban en vano, y llenos de tris-
teza reanudaban su viaje, cantando: "¿Acaso nuestro corazón no 
se abrasaba en nuestro pecho, mientras E l hablaba?" 
E l drama más antiguo que hoy tenemos de los discípulos de 
Emaús es el de Saint Benoit-^sur-Loire, escrito hacia 1200, lo cual 
no quiere decir que el misterio no se representase mucho antes. En 
las rúbricas del manuscrito se dice que los dos discípulos debían lle-
var en las manos un bastón y en la cabeza un gorro a manera de 
casco. E l que hacía de Cristo, se presentaba en figura de peregri-
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no; su distintivo era además del bastón, la mochila colgada a la 
espalda. Las reproducciones gráficas o plásticas que nos dejó el 
siglo XII de este pasaje evangélico, concuerdan todas en dar a 
Cristo la figura de peregrino, pero no todas coinciden con el dra-
ma en los detalles de la indumentaria. En una vidriera de Char-
tres vemos a Cristo con la cabeza descubierta, el bastón en la ma-v 
no, y el zurrón a la espalda. Sólo uno de los discípulos lleva el 
pileus. En cambio vemos un pileus igual que el de Silos, en una es-
cultura que guarda el museo de Munster y que fué hecha entre 
1063 y 1084. La forma de los vestidos, sus líneas rígidas y sus 
pliegues tienen también extraña semejanza con los que hacía este 
primer artista. 
En el museo metropolitano de Nueva York se guarda un mar-
fil, que fué labrado probablemente en España antes de mediar 
el siglo XII. En su parte superior representa la misma escena de 
este relieve y con detalles que necesariamente nos le trae a la me-
moria. Sólo uno de los discípulos cubre la cabeza con un gorro. 
Cristo lleva al hombro un bastón, de cuya punta cuelga una tela 
y una calabaza. Por su lado derecho, prendido del cuello, des-
ciende la escarcela como en Silos. Esta figura ha sido tomada a to-* 
das luces de la realidad y no de los misterios litúrgicos. Una vez 
convenido que Cristo había de aparecer en figura de peregrino, por 
una extraña interpretación del texto sagrado, los artistas reprodu-
jeron en él uno de los tipos más corrientes de la Edad Media. No 
tenían necesidad de buscar inspiración en el drama, porque esta-
ba junto ia ellos la fuente misma donde el drama se había inspira-
do. Esto explica las semejanzas entre la literatura y el arte; y 
aun las que descubrimos entre varias obras artísticas de la misma 
época, como una pintura de un salterio inglés iluminado por los 
monjes de San Albano a mediados del siglo XII, y este relieve 
que estudiamos. En la pintura y el relieve se nos presentan los dis-
cípulos sin atributo alguno característico, mientras que el maestro 
ostenta el gorro, la mochila y el bastón. 
Más profunda es todavía la semejanza entre la escultura de 
Silos y la miniatura de un manuscrito inglés del mismo siglo XII, 
procedente de Bury St. Edmund. En una y otra los mismos tipos 
faciales, la misma flexibilidad y movimiento de líneas y la misma 
disposición del cuadro, aunque menos rítmica en el códice. Y no 
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son éstas las únicas miniaturas de Bury St. Edmund que ofrecen 
analogías con el arte de Silos. Porter, que las ha señalado, no 
acierta a explicarlas sino por la existencia de un prototipo común, 
aunque bien pudiera haber aquí un ejemplo de su tesis sobre el 
arte de las peregrinaciones. Tal vez entre las caravanas de pere-
grinos ingleses, que iban a Santiago, hubo un artista que llevó al 
otro lado del mar las formas del claustro de Silos. E l epitafio del 
Beato Gonzalo, del cual hablaremos después, nos muestra un da-
to más de influencia entre Inglaterra y Silos. 
II 
En el famoso claustro románico de San Trófimo de Arles, a 
la escena de Emaús sucede la representación de la duda de Santo 
Tomás, y lo mismo sucede en Silos. Es de advertir que en general 
el programa iconográfico de San Trófimo se parece mucho al de 
Santo Domingo; aunque si examinamos la disposición de los cua-> 
dros vemos diferencias notables. Así, por ejemplo, en la escultura, 
donde el artista francés ha representado la escena de Emaús, Cris-
to aparece en medio de los dos discípulos, y no es ya él quien lleva 
el gorro de los peregrinos, sino Cleofás y su compañero. Los tres 
van pertrechados de alforjas y armados de bastón. 
En la duda de Santo Tomás, el artista francés representa a 
Cristo enseñando al apóstol las llagas de las manos. E l escultor 
de Silos ha sido más audaz. A un lado del cuadro vemos a los dos 
personajes que en él se mueven: Cristo y Santo Tomás. Cristo se 
ha despojado de la túnica de medio cuerpo hacia arriba y su man-
to cae por el lado izquierdo, dejando el otro descubierto, según el 
uso de los artistas románicos, que en la escena de la Crucifixión 
siempre ponen a Longinos con la lanza al lado derecho de Cristo. 
Cristo levanta su brazo de una anatomía rudimentaria, y presenta 
mansamente su pecho. E l apóstol incrédulo no se acobarda; con 
una mano aparta la punta del manto del Señor y con la otra exa-
mina la llaga del costado. 
En las más antiguas representaciones de esta aparición, que se 
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remontan por lo menos al siglo IX, el gesto de Santo Tomás es 
muy distinto. Nuestro Señor levanta el brazo, descubriendo la lla-
ga; y el apóstol la muestra con el dedo, como diciendo que aqué-
lla es la señal de la resurrección de Cristo. Así aparecen uno y 
otro en el díptico de la basílica ambrosiana de Milán, y sobre la 
puerta de la basílica de San Pablo extramuros de Roma, y algo 
semejante es la escena en Santillana del Mar y en San Pedro el 
Viejo de Huesca. Alguna vez, Santo Tomás llega hasta tocar con 
el dedo el pecho de su Maestro, pero respetuosamente, más para 
cumplir un mandato que para verificar un hecho. De esta manera se 
nos presenta la escena en un mosaico de San Marcos de Venecia, 
obra de artistas bizantinos que trabajaban en el último tercio del si-» 
glo XI, al mismo tiempo que el escultor de Silos. Santo Tomás se 
inclina profundamente delante de Cristo; en toda su actitud se re-
fleja su confusión y embarazo: apenas si se atreve a acercar un 
dedo de la mano derecha a la llaga de Cristo, mientras con la iz-
quierda sostiene un cartelón, donde están escritas las palabras de 
su fe y de su arrepentimiento: Dominus meus et Deus meus. 
En el relieve de Silos, Santo Tomás se acerca con atrevimien-
to al Señor, extiende la mano y mete un dedo dentro de la llaga, 
echando un poco hacia atrás su manto, cuyas extremidades fio-* 
tan, movidas por el viento, sobre la columnita que sostiene el arco. 
Los demás Apóstoles asisten a la escena haciendo con las manos 
gestos de admiración, unos abriendo la palma sobre el pecho, otros 
dejando dos o tres dedos plegados y extendidos los demás. Ven-
se aquí los mismos principios de composición que en los cuadros 
de la Ascensión y Pentecostés. Observamos también en los pies 
esa misteriosa actitud danzante, que diría Bertaux. Los persona-
jes del grupo inferior cruzan las piernas y se sostienen sobre la 
punta de los pies a manera de ciertos derviches cuando hacen los 
movimientos giratorios propicios para provocar el éxtasis. Llama 
aquí nuestra atención la hechura del brazo del Señor: un antebra-
zo muy corto, un bíceps casi imperceptible, y una actitud imposi-
ble ; sin contar con que parece arrancar del pecho. Son las mismas 
maneras primitivas, que descubrimos en el crucifijo famoso de San 
Isidoro de León, verdadero indicio de la época en que vivía el ar-
tista, e indicio además de que era un artista verdadero y original; 
un escultor impresionista, que busca la línea ante todo. Como del 
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arte moderno, puede decirse de él que las formas brincan a sus 
ojos libres de toda formalidad, y ya en los capiteles nos ha dado nu-
merosos ejemplos de este antiguo axioma: Omne corpus fugien-
dum est. Es la deshumanización del arte. 
Esta anatomía sumaria contrasta con la técnica por otro lado 
tan perfecta, y en especial con el sentido del movimiento y de la 
belleza plástica. Es tal la movilidad de estas figuras, que Serrano 
Fatigati, no comprendiendo cómo podría encontrarse en el siglo XI, 
retrasó la construcción del claustro de Silos al siglo siguiente. "Sin 
«mbargo—dice Porter—un poco de reflexión nos llevará a mirar 
este movimiento, como la característica del último cuarto del si-» 
glo XI". 
No hay ciertamente falta de movimiento en el Arca de Ovie-
do de la cual tenemos ya noticias en 1075, ni en las figuras del 
crucifijo ¡de León de 1063, ni en otras obras de la misma época, 
como los frescos que representan la vida de San Alejo en la Crip-
ta de San Clemente. Estos frescos de San Clemente recuerdan de 
una manera extraña las esculturas de Silos por el dominio de la 
línea, por la delicadeza de la técnica y por la armonía en la dis-
posición de las masas. Desde Serrano Fatigati hasta Porter se nos 
ha dicho que Santo Domingo estuvo en continua relación con la 
abadía de Monte Casino. En realidad no sabemos nada de esto. 
Pero es un hecho que Silos tiene analogías con San Clemente y 
con San Marcelo de Capua, un priorato casinense; y es un hecho 
también que un copista de Silos insertaba ya antes de terminar el 
siglo XI en el himnario mozárabe, por él transcrito, el himno de 
San Bartolomé que pocos años antes había compuesto León de 
Melfis, monje de Monte Casino. 
Tal vez este relieve de la duda de Santo Tomás no tenga la 
vida y movimiento que el de Pentecostés; pero, si examinamos cada 
uno de los personajes, veremos que el artista ha trabajado aquí 
con más esmero y más amor al detalle. Hay más variedad en los 
gestos de las manos, más finura en el trabajo de los cabellos, más 
bellas proporciones en los rostros y más serenidad en las miradas. 
Sólo la cara de Santo Tomás es fea, como debía ser la cara de 
un incrédulo representado por un artista cristiano. Los demás tie-
nen una suavidad, una nobleza, una hermosura grave y varonil, 
que encanta. Sorprenden verdaderamente la belleza de esos nobles 
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rostros iluminados que se parecen tanto al rostro de Cristo, quien 
sólo se diferencia de ellos por su larga cabellera y por su gigante 
estatura, pues levanta su cabeza sobre los hombros de los demás 
—manera ingenua de significar la superioridad, que los artistas ro-
mánicos heredaron de los bizantinos—. En esas frentes, hermosea-
das por la corona de los cabellos, bellamente dispuesta, hay un aire 
de príncipes, y en esas miradas una profunda serenidad. 
Así tenían que ser los fundadores de la Iglesia. La leyenda 
dorada hacía este retrato de San Bartolomé: "Su faz es blanca, 
sos ojos grandes, su nariz recta y regular, su barba abundante. 
Siempre está afable y tranquilo. Los ángeles le acompañan y so-
bre un vestido de púrpura lleva un manto blanco, adornado de 
piedras preciosas". Diríase que el artista tenía delante esta descrip-
ción, cuando creaba tan majestuosas figuras, y especialmente la 
última de la derecha del grupo superior, en la cual brilla una be-
lleza especial. Es precisamente la de San Bartolomé. Las figuras 
principales del relieve, Cristo, San Pedro, San Pablo y San Juan, 
tienen pupilas de una pasta de azabache, característica de Espa-
ña y en especial de Santiago. 
Todos los apóstoles llevan escritos sus nombres en los nimbos, 
lo mismo que en el relieve de Pentecostés, y con los mismos ca-
racteres; caracteres del siglo XI, más arcaicos que los del Arca 
Santa de Oviedo, donde también aparece el nombre de cada após-
tol. Los cuatro de arriba son de izquierda a derecha, San Mateo 
(Sanctus Matheus), San Judas (S. Judas), San Simón (S. Si-» 
mon), y San Bartolomé (Sanctus Bartolomeus). En medio están 
San Juan (S. Johannes), siempre con la barba y los cabellos en-
sortijados, Santiago el Mayor (Jacobus frater Domini), San Fe-
lipe (S. Philippus) y Santiago el Menor (Jacobi Minoris). En 
el plano inferior figuran San Pablo (Magnus Sanctus Paulus), 
bien caracterizado por su calva y las rayas de su frente; San Pe-» 
dro (S. Petrus Apostolus) con bien poblada cabellera y sin capa, 
a diferencia de los demás, y San Andrés. Cristo lleva en su nimbo 
crucifero esta inscripción: Jhs Nazarenus. La de Santo Tomás 
dice: Thcmas unus de X I I . ¡El artista no quiere llamarle Santof 
Tal vez alguien se extrañe al notar aquí la presencia de San 
Pablo. Y a le hemos visto asistiendo a la Ascensión y a la venida 
del Espíritu Santo. No es que el artista ignorase la ausencia del 
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apóstol de las gentes en estos sucesos evangélicos, sino que le puso 
entre los demás porque también es él una de las columnas de la 
Iglesia, colocando en su mano, en vez del libro, que tienen los de-
más—menos San Pedro, que enseña la llave—un cartelón, que 
forma extraño contraste con la inscripción del nimbo: /Ve magni-
T b O M A S : Y H Y S DE ^,11 
I f;S NA^AfiENlfr BEX IVDE"" 
ñA<DÜYS SANETYSPAYLYS 
NE/1A6NITYD0 BEYELÁ1Í0NYM 
E X T O U A T M E 
SANE"5YS PETBYS AP©TOLYs 
AEREAS FBATEfl SLMONIS PETRI 
DUDA DE SANTO TOMAS. INSCRIPCIONES DE LOS NIMBOS 
tudo revelationum extollat me. Otro tanto hacían los artistas de 
las pinturas murales catalanas. La presencia de San Pablo en estos 
relieves tiene un sentido suprahistórico, y mucho tiempo antes se 
encuentra en obras bizantinas que representan las mismas escenas. 
Otro detalle, digno de atención en aquella Edad Media, tan 
amiga del orden jerárquico, es que San Pablo ocupa el lugar de 
honor al lado de Cristo, y esto también lo ha heredado el artista 
de Siles de una tradición artística muy antigua. Desde los prime-* 
ros siglos de la Iglesia aparecen con frecuencia en el arte San Pe-
dro y San Pablo al lado de Cristo o bien ellos solos frente a fren-
te, y la mayor parte de las veces San Pablo está a la derecha y 
San Pedro a la izquierda. 
Y a San Pedro Damiano extrañaba esta costumbre de los ar-
tistas; en la cual han querido ver algunos una oposición a Roma, 
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aunque arbitrariamente, porque hallamos numerosos monumentos 
testigos de esta tradición artística que fueron hechos en Roma, a 
los ojos de los papas. En los bajorrelieves de la Ascensión y Pen-
tecostés es San Juan quien ocupa el primer lugar al lado de la 
Virgen; y aun aquí se encuentra a la derecha del Salvador, aun-
que en el plano superior para dar lugar a que Santo Tomás cumpla 
con la orden de Cristo. Esta preferencia dada al discípulo amado 
parece ser propia de los artistas españoles del siglo XI, pues la des-, 
cubrimos también en el Arca Santa de Oviedo. 
E l arco de este relieve, el último de los que nos dejó el ge-
nial artista del siglo XI, está coronado de pequeñas almenas, y en 
el espacio que hay entre el trasdós y el ajedrezado de encima se 
levantan motivos arquitectónicos, flanqueados por cuatro torres con 
esbeltas arcadas románicas. Sobre la terraza una pequeña orquesta 
celebra la gloria de Cristo resucitado. Se compone de dos hom-
bres y dos mujeres, colocados simétricamente. Los hombres tocan 
una bocina, una especie de cuerno, sujeto por su extremidad con 
una larga correa, de que se servían aquellos juglares ambulantes 
para colgarle al cuello. E l prior de Silos pintó repetidas veces en 
su Apocalipsis este mismo instrumento. Las mujeres tañen, doblan-
do su cuerpo con gracia andaluza, una gran pandereta. Tienen una 
mano extendida sobre el parche y con la otra bien alargada suje-
tan el disco, en la misma forma y actitud que ponen todavía las 
mujeres marroquíes. 
Este adorno de arquitectura, que corona el arco, no es propio 
del arte románico avanzado como podría creerse. Le hallamos 
en la urna de San Millán y en otros marfiles y miniaturas anterio-
res, que lo tomaron sin duda del Oriente, pues aparece ya en una 
escultura egipcia que se conserva en el Louvre, y representa a San 
Marcos rodeado de seis sucesores en la sede alejandrina. En el 
dosel arquitectural de esta obra hay también torres, almenas y ar-
cadas, por entre las cuales se asoman figuras diversas. 
CAPITULO VII 
Galería occidental 
I. La filigrana mas fina.—II. Perros alados.—III. Arpías.— 
IV. Acantos y heléchos.—V. La vida y la muerte.—VI. Grifos 
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A l principio de esta galería occidental las manos de los dos ar-
tistas se juntan. E l primer tramo, basa, fuste, capitel y abaco, per-
tenece al segundo. 
E l capitel ostenta un magnífico entrelazado en que el maes-
tro quiso demostrar que no era inferior al que le había precedido. 
Sin embargo se queda muy atrás en finura y elegancia. En los cua-
tro tramos siguientes sólo los capiteles nos revelan al escultor que 
había trabajado en las galerías anteriores. Tres de esos capiteles 
son réplicas de otros que ya conocemos. E l cuarto es una obra úni-
ca entre tantas obras maestras; es el canto del cisne de aquel mago 
del cincel (36). L a escena recuerda los animales enredados entre 
follajes del crucifijo de Fernando el Grande, pero aquí hay más 
violencia todavía. Es evidente que nos encontramos delante de una 
producción genuina del genio oriental; pero también frente a un 
artista que sabe transformar y crear. 
Del astrágalo emergen varias ramas gemelas que se juntan y 
se cruzan formando una especie de red, entre cuyos nudos quedan 
aprisionados animales de diversa especie. Abajo son dos parejas 
de leones que hacen esfuerzos inauditos para desembarazarse; un 
lazo pasa entre sus patas contrahechas, otro cruza por su cuerpo, 
otro va a rodearles el cuello y las bestias le muerden rabiosamente. 
Están unidas por las colas, que al juntarse forman dos gruesos me-
chones, colocados en dirección opuesta. En el centro dos águilas, 
cuya situación es todavía más terrible. Su cuello está estirado; uno 
de los lazos se ha enredado a él; y los pobres animales, a punto 
de ahogarse, conservan aún un resto de vida para picar un tallo 
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que les oprime el cuerpo. Junto al abaco otros dos leoncillos uni-
dos también por las colas, se muerden las patas de una manera 
cómica y terrible al mismo tiempo. Todos estos caprichos están 
modelados de una manera tan perfecta, que no podría superarla 
el más diestro tallador en marfil. Las líneas, al parecer arbitrarias, 
se corresponden en una perfecta armonía; los ojos descansan con 
fruición al contemplar esos animales tan bien caracterizados; y el 
espíritu queda cautivado por esos lazos tan finos, tan elegantes y 
tan bien distribuidos. A l labrar la última de sus obras había pues-
to aquel bordador de la piedra todo su amor de la línea y todo su 
poder imaginativo. Los simbolistas han dado también señales de 
una gran imaginación al ver aquí representadas las tres edades de 
la vida: la juventud, edad de la fuerza en el león; la virilidad, en 
el águila, que recuerda el vuelo del pensamiento, y la vejez en los 
leoncillos, que a semejanza de los viejos, tienen sus pobres cuerpos 
encogidos. 
II 
Dos pasos más adelante nos encontramos con dos capiteles his-
toriados, que por su estilo y por los temas en ellos representados 
requieren capítulo aparte. Vamos a estudiar por de pronto la obra 
del segundo artista, que empieza francamente en el centro de este 
lado occidental. 
E l séptimo capitel de la galería (39) es el primero que no tie-
ne separación en la parte inferior, las columnas están juntas, los as-
trágalos se confunden, y como consecuencia queda en las basas 
un espacio más libre para el adorno. 
Si estudiamos la silueta del capitel encontramos también dife-
rencias notables. Todos los capiteles del primer artista conservan 
la doble voluta del capitel corintio. Esa voluta se yergue en el 
centro y en los ángulos hasta el cimacio; y sus extremidades sir-
ven de dados. Además el primer artista coloca siempre otro dado 
en cada parte del capitel. En todo el tambor no queda el más pe-
queño espacio, que no esté labrado y adornado. Otro detalle inte-
^ t e ^ 
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resante es que la línea del capitel desciende en los ángulos verti-v 
cálmente hasta la mitad del tambor, torciéndose después en una 
curva elegante y dando al conjunto extraordinario encanto. 
P o r el contrario, la línea de los capiteles, que vamos a exami-
nar en las páginas siguientes, empieza a torcerse desde el princi-
pio miaño del ángulo superior. L o s dados mucho más toscos y de 
PERROS ALADOS 
figuras menos variadas, son siempre tres, uno en el centro y dos en 
las extremidades, formando su corte una ancha curva poco elegan-
te, que queda sin adorno. L a s volutas, que hubieran podido servir 
para decorar esa parte superior, que se extiende bajo el abaco, han 
desaparecido. 
Comparando esta segunda silueta, con la que realiza el pri-
mer artista, vemos en esta últ ima un sentimiento más elevado de 
las líneas y las formas. L a técnica es también distinta dentro del 
mismo estilo oriental. Desde aquí podemos apreciar ya las gran-
des diferencias de que hablamos en el primer capítulo. E n el pr i-
mer capitel del segundo maestro, vemos parejas de monstruos cruza-» 
dos y afrontados, monstruos de largos cuellos, cabezas de perro» 
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cuerpo de ave y colas de reptil, de las cuales brotan sendas ramas 
que se cruzan y se elevan hasta el abaco, adornando todo el tambor. 
Las melenas de esos perros son distintas de las melenas que hemos 
visto hasta ahora en todos los cuadrúpedos; las colas ya no son lisas, 
ni están cubiertas con manchitas de diversos colores, que el primer 
artista reproducía con pequeños hoyitos en la piedra, sino que se 
componen de anillos cada vez más pequeños; las plumas no son ya 
rombos de lados desiguales, cruzados por un nervio central y ador-
nados a uno y otro lado con pequeñas rayitas simétricas; son unas 
plumas más naturales. E l escultor ha visto en el ala de un pájaro 
plumas de distintas formas y magnitudes, y ha representado las más 
pequeñas por medio de cuadritos que tienen su nervio central, pero 
sólo están adornados de fibras en uno de los lados; la segunda se-
rie de plumas son alargadas, y el nervio está en el borde; y la mis-
ma forma tiene Ja tercera serie con la diferencia de que las plu-
mas son más largas todavía. 
Aunque no mucho, este segundo artista se nos presenta más 
natural, menos convencional en su arte, y se acerca más que su 
antecesor en la manera, y veremos que también en algunos moti-
vos, a la generalidad de los artistas románicos. Sin embargo su 
inspiración es ordinariamente oriental y supo dar variedad a la de-
coración del claustro sin romper la unidad. L o vemos en este pri-
mer capitel. " E n la serie de las esculturas de Silos—dice el P . Rou-
lin—este es un motivo más que viene en línea recta del A s i a " y 
nos cita como antecedentes, los leones cruzados de un vaso sasá-
nida, conservado en el gabinete de medallas de París, así como los 
felinos mucho más antiguos todavía de un cilindro caldeo del Lou-
vre. No tuvo que ir tan lejos el artista de Silos para buscar inspi-
ración, porque estos animales cruzados y afrontados eran ya co-
munes en el arte español del siglo X y del XI. En la página 363 
de sus Iglesias Mozárabes ha reproducido Gómez Moreno, sacán-
dolos de un códice de la Cogolla, dos antílopes que se cruzan y 
enfrentan en esta misma forma. L a misma decoración se repite va-
rias veces con aves de largos cuellos en una arqueta hispano-ára-
be que hoy enriquece el Kensington Museum; y aves son también, 
aves que cruzan los cuellos y afrontan las cabezas, las que forman 
el adorno central, de la famosa arqueta de Silos, que indudable-
mente había visto cien veces el escultor. E l mismo motivo se halla 
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en la pila de Játiva y en otros monumentos españoles de los cuales 
pasó a los franceses y especialmente a Moissac. 
Las ramas que emergen de las colas de los monstruos son tam-
bién un indicio de origen. Esas grandes hojas cuyos bordes se re-
pliegan sobre sí mismos, y esas bellas pinas en que rematan las ra-
mas son dos características del arte del califato. Exactamente, co-
A R P I A S A F R O N T A D A S 
mo en este capitel las vemos en la arqueta de Pamplona, fechada 
en 1005, por no citar más que una obra bien conocida. 
III 
Estas hoja? plegadas y las pinas que de cuando en cuando na-
cen entre ellas, en una forma distinta de las que vimos en la gale-
ría anterior, son un elemento nuevo, que trajo al claustro de Silos 
el segundo artista. E l primero había adornado el capitel con la-
zos y vastagos, y alguna vez son hojas estilizadas o con palmetas 
que recuerdan el árbol de la vida. En la obra de este segundo ar-
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tista el follaje es más real, es un verdadero árbol, que emerge de 
entre los dos astrágalos y se extiende por una y otra parte del ca-
pitel sujetando por los cuellos parejas de aves, cuadrúpedos y tras-
gos diferentes que se inclinan delante de él. En esta forma encon-
tramos casi siempre la escena en los tapices orientales: un árbol 
más o menos estilizado, y a los lados del árbol sendos animales» 
que muerden las ramas o que se enredan en ellas. 
I 
ARPIAS PAREADAS 
Así la vamos a encontrar repetidas veces en los capiteles labra-
dos por el segundo escultor. Fijémonos en ese capitel, decorado de 
arpías. E l árbol brota de entre los dos collarinos; es un tronco casi 
desnudo que sube hasta cerca del abaco, floreciendo en una rama 
cuyas hojas se doblan para ocultar una pina. A la altura media 
del tambor, produce a cada lado dos ramas que van a enlazarse en 
el cuello de dos arpías. Estas arpías tienen los cuerpos opuestos, 
vuelven la cabeza para mirarse y miran la rama del árbol central, 
y cada una junta el vientre y la cola de una manera simétrica con 
los de otra arpía, colocada en la misma postura que ella frente 
a otro árbol, que se alza en cada ángulo del capitel. En el claus-
154 J U S T O PÉREZ D E U R B E L 
tro de San Pedro de Sor ia se encuentra la misma escena en una 
actitud casi idéntica y entre la misma decoración de hojas y pinas, 
pero estas arpías de Silos están trabajadas con más finura y más 




mer artista, las verdaderas arpías de la antigüedad clásica; cabe-
za de mujer, cuerpo de aves, pezuñas de cabra y cola de reptil. S in 
embargo, hay numerosos indicios de simetría, que recuerdan el 
Oriente sin contar la concepción misma, enteramente oriental. S ig -
nificativo es también el casco que les cubre la cabeza, muy parecido 
al que llevan los ángeles en un capitel de una iglesia constantinopo-
litana del siglo X , hoy mezquita de A t i k -Mus ta fá . E n su parte más 
alta está adornado de una estrella, y, tanto por la frente como por 
los lados, deja aparecer los bucles de los cabellos, dibujados con 
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la delicadeza del primer artista y con más variedad. E l primer ar-
tista hubiera hecho todas las cabelleras iguales; aquí cada una tie-
ne su adorno, a cada cual más bello. 
Este motivo de las arpías le encontramos también unos pasos 
más adelante (45) y en el capitel central de la galería Sur (56 ) . 
VTf*v<fMF 
E n este último las arpías están colocadas en una actitud muy se^ 
mejante; en el otro aparecen adosadas al tambor que cubren con 
sus alas extendidas, lo mismo que en unos capiteles que hay en los 
pórticos de San Mar t ín y San M i l l á n de Segovia. Fa l ta en este 
capitel la gracia y la finura de sus vecinos, el árbol central tosco y 
feo es de un tipo distinto del que suele labrar este segundo artista; 
falta inspiración y elegancia; por lo cual creemos que este capitel 
fué añadido más tarde. A q u í , como en todos los capiteles de este 
claustro, la arpía es siempre una mujer-pájaro, sin que encontre-
mos una sola vez la mujer-pez, que entró en el arte románico, ade-. 
lantado ya el siglo XII . 
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I V 
E l segundo artista, que tan bellamente ha sabido adornar los 
abacos con follajes sinuosos dispuestos de variadas maneras, tiene 
también una serie de capiteles con adornos exclusivamente vegeta-
les. Son los únicos en que ha conservado una reminiscencia de l a 
voluta corintia. E n unos vemos dos hileras de gruesas hojas de 
acanto entreabiertas, inclinadas y tratadas con tanta libertad, que 
es dif íci l reconocer en ellas el motivo favorito del viejo capitel clá-
sico. (42, 44, 47 , 5 1 ) . 
H a y dos capiteles (49, 59) adornados con hojas de helécho 
yuxtapuestas e inscritas en otras hojas mayores, que suben hasta 
los dados que hay en los ángulos del capitel, y allí se doblan, 
vencidas por el peso de una flor magnífica, que de ellas brota. E l 
trabajo es tan fino, que nos da la sensación del más exquisito ca-
lado, recordándonos la labor de taracea de los capiteles cordobeses. 
V 
C o n motivo de las dos arpías colocadas simétricamente junto 
a un árbol, decíamos hace unos instantes que la escena es esencial-
mente oriental; y eso mismo podemos decir de este otro capitel 
en que aparecen dos leones o tal vez perros con los cuerpos con-
tra un árbol, de la misma estructura que el anterior, y las cabezas 
vueltas hacia él. Esta decoración nos l leva hasta las más viejas 
civilizaciones del A s i a . Según las tradiciones caldeas, dos árboles 
celestes se alzaban a la puerta de la morada de los dioses: el de 
la v ida y el de la verdad. U n o y otro tenían quienes les guardaran 
a f in de apartar de ellos el genio del mal . Estos guardianes eran 
de ordinario dos toros alados. A veces, frente a los pórticos de los 
templos—así sucedía en el templo de Lagash—crecían dos ár-
boles, como recuerdo de estos dos árboles divinos. 
-wms-
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D e esta creencia nació en el valle del T igr is y del Eufrates 
ese motivo varias veces milenario, que encontramos en el claustro 
silense, y es común en los genuinos monumentos mozárabes. Unas 
veces eran genios disformes los custodios del árbol sagrado; otras 
veces, como en uno de esos cilindros que servían de sello a los ca l -
deos, eran leones auténticos. L a tradición pasó de los asirios a los 
persas; el Avesta nos habla también de estos árboles maravillosos, 
uno de los cuales, el hom, cura con su savia todos los males del 
cuerpo y del alma. Y el mismo tema de los cilindros se reprodujo 
en los tejidos; primero en los tejidos sasánidas, después en los bi-
zantinos, en los musulmanes y en los hispano-arábigos. T a l vez 
los adoradores de A l a b vieron en él el árbol de su paraíso, el 
touba, que da la sombra a la fuente de los ríos del cielo; tal vez 
le tomaron como un elemento gracioso de adorno. P a r a los tira-
ceros árabes, lo mismo que para los escultores románicos, el árbol 
se transforma en un tallo coronado de unas hojas, que separa a 
dos animales en diversas actitudes. A veces los dos animales es-
tán de pie junto al árbo l ; otras aparecen los cuerpos opuestos, 
pero con las cabezas vueltas para mirarse. E s el caso de estos 
animales de Silos, y así los encontramos en un capitel de la C h a -
rité-sur-Loire, en otro de Lesear, y en otros muchos capiteles ro-
mánicos, así españoles como franceses. 
H a y casos en que el primitivo simbolismo oriental parece re-
flejarse en las copias hechas a través de los siglos por el arte cris-
tiano. Los artistas bizantinos, lo vemos en las iglesias de Ravena , 
suelen reemplazar el árbol primitivo por la c ruz ; y así la teogo-
nia babilónica queda traducida en cristiano. E n este capitel ob-
servamos un detalle curioso: a un lado los canes miran hacia el 
árbol y parecen inclinarse ante él como adorándole; al otro vuel-
ven la cabeza violentamente, como si en el árbol hubiesen visto 
alguna cosa que les repugnase; y efectivamente, allí, en la copa 
misma, en vez del fruto, la pina cubierta por las hojas plegadas, 
aparece un dragón alado que extiende su larga cola de serpiente 
y alarga su cuello de cocodrilo. 
U n a idea parece insinuarse en estas escenas: el dragón puede 
significar el dolor o el pecado que se enroscan en el árbol de l a 
v ida para transformarle en árbol de la muerte, como sucedió en 
el paraíso. N o debemos ser tan enemigos del simbolismo que re-
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chacemos todo significado ulterior en estos temas decorativos, so-
bre todo si la deducción no es tan sutil que no pueda descubrirla 
cualquier observador, como aquí sucede. Que los monjes de Silos 
no eran en el siglo XI ajenos a todo simbolismo, aparece con sólo 
LA MUERTE 
mirar las pinturas de Pedro el Pr io r , donde encontramos escenas 
curiosas y muy significativas. U n a vez es una zorra que extiende 
la cola y coge a un gallo del cuello, con estas leyendas al lado 
indicándonos el sentido de la escena: " D u m gallus canit viribus, 
vulpes capit fraudibus; Fraud i causa tendit caudam" . Mientras 
el gallo canta con todas sus fuerzas, le coge la zorra fraudulenta-
mente. L a cola extendida es indicio de engaño. O t ra vez es un lobo 
que muerde en el lomo a un cordero; cerca asoma el perro que 
viene a salvar a la víctima. E l texto habla de los apóstoles, que 
son la salvación de la Iglesia "como demuestra la pintura adjun-
ta " , dice el miniaturista, completando la frase de Beato. 
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V I 
Vayamos directamente al últ imo capitel de esta galería. U n a 
vez más vemos dos animales con los cuerpos adosados y las caras 
afrontadas; también aquí se inclinan ante un árbol cuyas ramas de 
hojas bien estilizadas se derraman por todo el tambor, se abrazan 
a los cuerpos de las bestias y se cruzan formando una red, dema-
siado cargada a primera vista, pero llena de armonía y de gracia 
si se l a mira despacio; porque es evidente, que todo ha sido previs-
to, distribuido y ordenado sabiamente; que todos esos tallos se re-
suelven en motivos simétricos, verdadero encanto de los ojos. Esas 
dos nobles bestias aladas respiran vigor y v i da ; sus miembros es-
tán hechos de una manera magistral; el dibujo es realmente sober-
bio y toda la composición revela un artista consumado. Este capi-
tel no cede en nada a los más bellos de las primeras galerías. 
Los animales que el escultor ha representado aquí tan maravi-
llosamente son verdaderos griíos, otra creación de la fantasía orien-
tal , compuesto de león y águila, que desde la época más remota se 
extendió por todo el Occidente. E n España los más antiguos 
se remontan a la época preromana. Aparecen ya en el precio-
so cinturón fenicio que forma parte del rico tesoro de A l i seda 
(Cáceres) y poco después en la necrópolis ibérica de Tutug i (Bas-
ti tania). E l arte mozárabe le conoció, como se ve por un antepe-
cho de San M i g u e l de L i l l o . 
L e traen con frecuencia los marfiles moros y cristianos de los 
siglos X y X I , entre ellos la arqueta de Si los. Pero estos grifos occi-^ 
dentales no reúnen de ordinario todos los caracteres del verdadero 
grifo, que a su cuerpo y garras de león con alas y cabeza de águi-
la , debe juntar largas orejas y una barbi l la, como de cabra. E n el 
arte occidental los grifos pierden casi siempre las orejas y cuando 
tienen orejas les falta la barba, como sucede en una pi la de M e d i -
na A z - Z a h a r a , que se conserva en el museo de Córdoba. E n cam-
bio éstos de Silos tienen todas las señales de su procedencia orien-
tal ; son de la misma famil ia que el famoso grifo de bronce, que se 
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levanta en el Campo Santo de P i s a , obra fatimita del siglo X I ; 
hermanos de los grifos representados en el Sudario de San Liviar-. 
do, bello tejido sasánida de la colección de Sens, que debemos c i -
tar, porque es acaso la más rica de Europa en telas orientales; her-
manos también de los grifos que se afrontan en la misma actitud y 
levantando igualmente dos de sus alas, en el aguamanil persa de 
Carlomagno, una de las más preciosas joyas del fantástico tesoro, 
que guarda la abadía de San Maur ic io . 
Este capitel se encuentra repetido en el último tramo de la ga-
lería meridional, circunstancia que aduce el P . Pinedo en apoyo 
de un simbolismo sutil. D e esta suerte, por una combinación inge-
niosa, se propuso el artista que al nacer y al morir fuese el sol a 
saludar a estos nobles bichos, en sus respectivos ángulos, con los 
primeros y últimos rayos. Y es que el grifo era para los orientales 
imagen del sol. " E l culto del sol se hacía bajo tres fases o formas: 
una al salir el sol por el Or iente; otra, al llegar al cénit; y por fin, 
l a tercera, al ponerse en el ocaso... E l grifón es un animal mixto 
de león y águi la; del primero tiene el cuerpo; de la segunda, las 
alas y la cabeza, que ostenta unas grandes orejas; realmente no 
162 JUSTO PÉREZ DE URBEL 
puede representarse el sol de manera más adecuada; veamos lo que 
dice un viejo texto griego a este respecto: " E l sol, como un noble 
bruto, sale galopando por las puertas de Oriente, recorre la tierra 
y despliega sus alas para elevarse al cénit, en el que vuela, p la -
neando algún tiempo, para volver a posarse sobre la tierra, galopar 
de nuevo sobre ella y ocultarse en el horizonte opuesto a su salida 
y acostarse envuelto en las nubes coloreadas por su propia luz, a 
la manera que el león se acuesta envuelto en su larga c o l a " . 
Espero que me diréis: "¿Qué hace ese grifón representando al 
sol en la ornamentación religiosa? ¿Qué puntos de contacto tiene 
el Triplasios con la sagrada l i turg ia?" . N a d a más sencil lo; el S o l 
es Cristo, sol de justicia, y en el salmo se nos dice: " P u s o Dios 
especialmente en el sol su tabernáculo, y a manera de un esposo, 
que sale de su tálamo, salta como gigante a recorrer su carrera; 
sale de una extremidad del cielo, y corre hasta la otra extremidad 
del mismo; ni hay quien pueda esconderse de su ca lor" . 
Has ta aquí son palabras de este curioso interrogador de la es-^  
finge del simbolismo. E l lector no tiene obligación de aceptar a 
pie juntillas esas interpretaciones tan delgadas y complejas como 
algunos arabescos de nuestro claustro; pero deberá reconocer en 
ellas un notable esfuerzo y una íntima poesía. 
CAPITULO VIII 
Galería meridional 
I. Trasgos disformes.—II. Aves y ciervos.—III. Centauros. 
IV. Hombres y fieras.—V. Liebres y águilas 
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E n algunos marfiles españoles de los primeros siglos de la re-
conquista, se ven unos monstruos con cabeza de cuadrúpedo, una 
cabeza disforme y dif íc i l de clasificar, cuerpo de ave y cola de 
serpiente. U n ejemplo nos le ofrece una arqueta mozárabe de León, 
obra del siglo IX. 
Este monstruo aparece tres veces en la galería meridional del 
claustro de Silos, aunque en diversas actitudes. Examinemos ese 
capitel (48) espléndido adosado al ángulo sudoeste. Los dos tras-
gos opuestos se muerden las patas y levantan los cuerpos enormes, 
como para sostener el abaco. D e sus colas nacen tallos que se ele-
van adornando las poderosas alas de los monstruos con las hojas y 
las pinas que de ellos cuelgan. L a composición es amplia y fuerte, 
minucioso el dibujo de las plumas y el follaje lleno de gracia. E l 
cincel, un cincel consciente y orgulloso de sí mismo, ha hecho obra 
de buri l . Como otras muchas esculturas de este claustro sin par, el 
presente capitel nos hace pensar por la perfección del detalle, así 
como por la línea enérgica e incisiva, en las figuras que trazaban 
sobre el cobre los repujadores del monasterio. 
Aunque no tan del icada, es también notable otra escultura, la 
penúltima de esta misma galería (63 ) , en que aparecen estos mis-
mos monstruos. También aquí se muerden las patas en la forma 
que ya hemos observado en la obra del primer artista y que apa-» 
rece también en algunos códices silenses, como el Apocal ipsis y e l 
Homi l iar io mozárabe. Están afrontados, estirado el largo y mele-
nudo cuello, extendida una de sus alas para sostener los dados del 
abaco, detalle imitado del primer artista, aunque con poco éxito. 
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E s a ala fea y torpe se nos figura que hasta para volar va a servir 
de obstáculo al ave. L a s colas se yerguen y se cruzan, como las 
de los cocatris de la casulla bizantina de Brienen. E n el centro hay 
un árbol pobre, y de escaso efecto decorativo. E l abaco de este 
capitel es de una gran sencillez y bel leza. O lv idando un instante 
su adorno favorito de ramas serpeantes, el segundo artista ha teji-
TRASGOS DISFORMES 
do con su cordón grueso y único un motivo de líneas, que se cru-
zan de una manera tan elegante que el entrelazado puede compe-
tir con los más bellos del primer artista. 
L a s grotescas cabezas de estos monstruos nos hacen pensar en 
las máscaras escénicas de la antigüedad y lo mismo hay que decir 
de las que tienen los mismos animales fantásticos en otro capitel de 
esta galería (53 ) , donde se nos ofrecen afrontados y adosados a 
l a vez junto a un árbol, según la forma que ya hemos visto repeti-
das veces. Diríase que en esas caras ha querido representar el ar-
tista los malos genios. Sus largas orejas, su estrecha frente corona-
da de feas melenas, sus ojos hundidos en las grandes cuencas, sus 
finos dientes de sierra, que casi se sienten rechinar en las bocas 
abiertas, les dan una exoresión terrible. 
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D e una manera muy parecida pintaba los demonios Pedro el 
P r io r . E n uno de los primeros folios de su Beato hay una escena 
terrible o mejor dicho varias escenas del infierno, en las cuales pa-
rece haberse inspirado el escultor del pórtico de Moissac. E n me-
dio de una gran circunferencia se ve un condenado: el rico E p u -
lón. Dos sapos le comen los pies, dos serpientes se enroscan a sus 
MONSTRUOS ALADOS 
piernas, Belcebú desgarra su pecho con un tridente y Radaman-
to acerca una tea a su cabeza. A l lado un demonio cojo, que el 
buen Pr io r l lama Ar imos, pone la mano en la cabecera de un le-
cho, donde duermen dos personas; Barrabás atormenta a los dur-
mientes con una horca, y al mismo tiempo se vuelve hacia un ángel, 
que tiene en la mano una balanza y trata de inclinar uno de los p la-
ti l los; pero el ángel se lo impide con la punta de su lanza. 
Estos verdugos, armados de garras y de cuernos, con largas 
colas y cabellos que parecen llamas, se parecen extraordinariamen-
te a los trasgos de los capiteles que vamos estudiando. Has ta abren 
las bocas disformes y rechinan los dientes como ellos. Es probable 
que los monjes medievales no contemplarían sin algún terror tan 
-extraños animales. 
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II 
Los artistas románicos, siguiendo a los fabricadores de los ta-
pices, ajenos a los antiguos simbolismos, llegaron a colocar junto 
i&vjñ 
GENIOS MALÉFICOS 
a\ Hom toda clase de monstruos y animales, hasta estos genios del 
mal, condenados según la vieja leyenda a no gustar los sabrosos 
frutos del árbol de la vida y la verdad. L o más frecuente en las 
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telas son las aves: águilas, palomas, cisnes, pavos y papagayos. E n 
otro lugar hemos citado una carta leonesa del siglo X , en la que se 
habla de una tela decorada con figuras de papagayos; la misma 
decoración, magníficamente interpretada, hallamos en dos c api te-
-
DOS AVES JUNTO AL ÁRBOL DE LA VIDA 
les de esta galería (50, 6 1 ) . Los dos volátiles vuelven sus cabezas, 
para picar la rama de un árbol, que crece entre ellos y les rodea 
las alas como de un collar. Esta decoración es muy común en e l 
arte románico, y especialmente en el arte románico de Sor ia, tan 
rico y variado. 
E n una placa de marfi l del museo de Ravena, los animales 
apostados ante el árbol de la v ida son ciervos; y también los cier-^ 
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vos tienen su puesto entre la riquísima fauna de este claustro (52 ) . 
E s ciertamente un puesto de honor, por el primor y el realismo con 
que están representados. " E l capitel, donde aparecen, dice D o m 
^ m 
CIERVOS ENREDADOS 
R o u l i n , es por lo menos tan bello como los más bellos capiteles to-
losanos, decorados de zarzas y animales. L a gran arqueta de S i -
los, fabricada en Cuenca en el año 41 7 de la hegira, está también 
adornada de ciervos enredados entre zarzas; y es muy probable 
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que el escultor de la piedra se inspirase en el tallador del marf i l , 
superándole a todas luces en la armonía del conjunto, en la fir-
meza de la línea y en la delicadeza del dibujo. E l abaco de este 
capitel es ya conocido; pertenece, como otros dos de esta galería 
(54, 62) a los que el primer artista dejó sin colocar. 
III 
E s tal la variedad de motivos en este claustro silense, que has-
ta el f in encontramos decoraciones enteramente nuevas. Esta que 
ahora se nos presenta es además inesperada. N o s hallamos frente 
a gruesos centauros, seres con cabeza humana y cuerpos de cua-
drúpedos. E n un capitel (62) los centauros tienen los cuerpos 
opuestos y vuelven las caras hacia el árbol de la v ida, que les k h 
dea el cuello con una de sus ramas. E n otro (55) los dos centau-
ros, envueltos en una red de hojas y tallos que nos impiden obser-
var bien sus movimientos, se contemplan oponiendo los cuerpos. 
U n o de ellos con busto de hombre empuña un arco y se dispone a 
lanzar la flecha contra su contrario, que tiene busto femenino. 
T a l vez el nombre de centauros, que hemos dado a estos mons-
truos, no sea el verdadero. E l centauro clásico era un compuesto de 
caballo y de hombre; y estos monstruos, más que cuerpo de caba-
l lo, parecen tenerle de toro a juzgar por las pezuñas. ¿Cómo no 
recordar el famoso toro con cabeza humana, que defendía la en-
trada de los palacios asirios? Los tejedores de tapices le conocían 
ciertamente. E n las alturas de Persépolis, pudieron admirar, como 
les admira hoy todavía el viajero, los toros colosales que se alzaban 
a la puerta del palacio de Jerjes incendiado por A le jandro . Entre 
las telas de Sens hay algunas con figuras de estos monstruos fabu-^ 
losos, creados más por el sentimiento religioso que por la fantasía. 
E l arte de fines del siglo XII los reprodujo en las catedrales de 
Lér ida y Gerona. 
E n el claustro de Santi l lana las tradiciones orientales se jun-
tan con otros asuntos tomados de la naturaleza, de los libros sa-
grados o bien de la fábula pagana; junto a la caza del oso y a la 
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lucha entre hombres y centauros—aquí verdaderos centauros— 
aparece la fábula persa de Ormuz y Ahr imán. E n San Pedro de 
la Rúa parece descubrirse hasta una saga septentrional: la muer-
te dada por los hijos de O d i n a la serpiente M i d g a r d , de que se 
f * 
C E N T A U R O S 
habla en los Eddas . E n R i p o l l , la tradición clásica es predominan-
te y con ella los temas de origen occidental: Ul ises navegando, y 
cautelándose de las sirenas, Neptuno y las Náyades; el pelícano 
alimentando con su sangre a sus polluelos; San Jorge matando al 
dragón y la princesa que le ruega suplicante; el león cazando; la 
V i rgen con el niño, que tiene en la mano una pa loma; la fábula 
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del pastor, el rebaño y el lobo; el.caimán, que engulle las almas; 
y así otros asuntos propios de la segunda época del románico. 
E n Silos es difíci l encontrar un solo motivo francamente clá-
sico. E n las esculturas del segundo artista nos parece ver a veces 
W 
SAGITARIOS 
un reflejo de la mitología helénica; pero si interrogamos con oacien-
cia a los monumentos, encontraremos siempre el prototipo del Or ien-
te, fuente inagotable de monstruos y quimeras. Y estos monstruos 
con sus pezuñas de toro y la tela que les adorna el cuello, aunque 
han perdido las alas, guardan todavía el sello de su origen. Los 
seres fantásticos, que pueblan la leyenda caldea de Gi l james y 
los que se mueven en la leyenda árabe de Dulcarnain, reaparecen 
constantemente en los capiteles de este claustro. 
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I V 
E n el claustro de Santi l lana del M a r hay dos capiteles que en-
cierran un bello simbolismo. E n el uno aparece un guerrero ves-
tido de una mal la primorosa, que empuña una espada y atraviesa 
con el la un león. U n ángel colocado detrás de él le sostiene el bra-
zo. E n el otro el mismo caballero lucha con una serpiente, cuya 
cola tiene un ángel sujeta. Son bellas imágenes de la lucha del 
hombre con los ángeles malos y del amparo que recibe de los án-
geles buenos. 
E n Silos, después de la lucha de hombres con hombres y de 
animales con animales, encontramos en un capitel, y por desgra-^ 
cia muy deteriorado, la lucha de hombres con animales (57 ) . U n 
árbol extiende sus ramas por todo el tambor. A un lado del ca-
pitel, recogida la larga túnica, un guerrero subido al árbol se de-
fiende de dos fieras monstruosas; especie de basiliscos, cola de rep-
t i l , cuerpo de ave y una fea cabeza indefinible. Los dos monstruos 
logran atrapar cada uno un pie del guerrero, que va armado de 
una larga lanza y un escudo redondo. C o n la lanza ha logrado 
atravesar la cabeza de uno de los monstruos. Es ta lucha nos re-
cuerda al gigante que estrangula dos fieras en un tejido árabe de 
V i c h y más todavía el hombre de larga cabellera y túnica corta 
que en el sudario de San Víctor , obra bizantina del siglo VIII, hoy 
en Sens, rechaza dos leones que van a arrojarse sobre él , mientras 
otros dos le muerden los pies en la misma forma que estos basilis-
cos. 
Tenemos aquí una reminiscencia de Gi l james, el héroe debe--
lador de fieras. Siempre las leyendas milenarias del Or iente, y es-
ta lejanía llena de misterio, es la que da tanto encanto al arte de-
corativo de Silos. Este personaje especie de Hércules de la epope-
y a caldea, se encuentra también en otros monumentos del arte ro-
mánico, y su identificación se debe a Dieu la foy, un gran revelador 
del Oriente. "G i l james, dice M a l e , es un hérce de las primeras 
edades del mundo. Sus antepasados habían visto el di luvio, y le 
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habían transmitido todo su relato. Gi l james era un buen conocedor 
de misterios. Acompañado de su amigo Eaban i , que participaba 
de la naturaleza animal, recorrió la Ca ldea destruyendo mons-
GILJAMES 
truos en todas partes. Cuando Eaban i murió, Gi l james descendió-
a la región de los muertos para visitarle". 
E n las caras laterales de este mismo capitel reprodujo dos ve-
ces el escultor esta lucha del héroe babilónico; pero hallamos ade-
más otra escena muy curiosa: subidos a una rama y tocando con 
la cabeza los dados angulares, dos hombres extienden el arco dir i-
giendo el tiro hacia el centro del capitel. A l l í se encuentra, desean-
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sando también en una rama, un nuevo monstruo, una arpía, que 
tiene cola de serpiente, ^uerpo de ave, cuello adornado con una 
banda como la que llevan los centauros de que antes hablamos, y 
;¿" 
t 
CAZA DE ARPIAS 
la cabeza de mujer con hermosa cabellera ensortijada. L a arpía 
vuelve el cuerpo hacia uno de los sagitarios y la cabeza hacia el 
otro. 
Imposible descubrir un simbolismo en estas escenas, como en 
las de Santillana: el intentarlo sería perder el tiempo. E l artista 
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las reproducía transformándolas a su talante, sin saber probable-
mente el significado primitivo, con el único objeto de adornar la 
piedra. E s posible, sin embargo, que en todos esos trasgos de caras 
femeninas, tan bellas y tan tentadoras, que tancas veces se repi-
ten en este claustro, viesen los medievales algo siniestro e intran-
.quilizador. As í parecen indicarlo todas las formas en que los artis-
tas las representan. 
E n un mosaico de Pesaro, que se remonta al siglo XII , encon-
tramos estos pájaros mujeres con una inscripción que dice: lamiae. 
Jo cual indica que los hombres de aquella época veían en ellos es-
pecie de vampiros nocturnos, identificándolos con las lamias, aque-
llas terribles apariciones de la leyenda romana. Gervasio de T i l b u -
ry nos cuenta que las lamias son mujeres, que vuelan durante la 
noche y que entran en las alcobas de los hombres llevando los sue-
ños malos. De jan sentir su peso sobre los pechos de los que duer-
men, y a veces hasta se llevan los niños de las cunas. 
E s evidente que las consejas populares de la E d a d M e d i a da-
ban a estos monstruos una misión odiosa, que no dejaría de intran-
quil izar un poco a los espíritus crédulos. 
V 
E n la columna siguiente se nos presenta otro capitel magnífi-
co (58 ) . Dos águilas han hecho presa en una liebre. E l pobre ani-
mal acurrucado y acobardado, con una expresión de terror muy 
realista, sufre las heridas que le causan los volátiles con los picos y 
las garras. E l artista ha llevado su realismo hasta hacer ver la piel 
que levantan los picos de los volátiles. 
¿Cómo no pensar también en el Oriente ante esta curiosa es-
cultura? Las arquetas de marf i l hispano-árabes, los vasos de co-
bre del M o s u l , las puertas de madera del Cai ro están decoradas 
con animales montados sobre otros animales, águilas sobre liebres, 
halcones sobre perdices, leones y grifos sobre gacelas, toros sobre 
caballos o animales fabulosos. U n bello tapiz oriental, procedente 
de Clervaux, está decorado con un pájaro de presa montado sobre 
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otro pájaro; este tejido sirvió de mortaja a San Bernardo, y así, 
dice M a l e , esta vana decoración de animales y de monstruos, que 
el gran Doctor había condenado con tanta elocuencia, le acompa-
ñaba hasta el sepulcro, y honrándole con el contacto de su cuer-
po, proclamaba la derrota de sus ideas, y el arte se vengaba. 
LIEBRES Y ÁGUILAS 
U n vaso de M o s u l , que hoy se conserva en el Museo Br i táni -
co, representa esta misma escena del capitel de Silos. Pero el mo-
tivo de los pájaros de presa y de las liebres se había generalizado de 
una manera especial en España. L e hallamos en la arqueta de R i -
y a d ben A f l a h , capitán de la guardia de A l h a k e m II, ( 970 ) , que 
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hoy forma parte del Kensington Museum. Vue lve a aparecer en 
la bellísima arqueta de Pamplona (1002) . E n un tejido de V i c h 
es un león la fiera que tiene el águila en sus garras, como en el vie-
jo blasón de Sirpoula, una de las primeras ciudades de Ca ldea . 
Pero en la famosa pi la de la A lhambra (1305) son águilas y lie-
bres verdaderas. E n la pi la de las abluciones de M e d i n a A z - Z a -
hara, que, según la inscripción fué encargada por A b u A m e r pa-^ 
ra el alcázar de Abderrahmán III (año 9 3 7 ) , un águila tiene una 
liebre en cada una de sus garras; y en la pi la almohade de Játiva, 
el águila y la liebre adoptan la misma actitud que en Silos. H a y 
quienes han visto en este capitel una representación del castigo, 
que en el infierno musulmán se daba a los lujuriosos: la liebre se-
ría, por su fecundidad, un símbolo de la lu jur ia; los pájaros de 
presa figurarían los demonios atormentadores. Pero este motivo de 
las liebres y las águilas va más allá del Is lam; y parece más bien 
una imitación de la naturaleza misma, transmitida de siglo en si-
glo desde los tiempos primeros del arte. 
E s de notar la profundidad del relieve que ha dado el artista 
a este capitel y a otros que se encuentran en la segunda p^rte de 
esta galería, como el de los centauros. E n general, el relieve que 
da a sus esculturas el segundo artista es mucho más pronunciado 
que el de las esculturas hechas por el primero; y esto se echa de 
ver desde el punto mismo en que se encuentra la conjunción de 
los dos cinceles; aunque no toda esta misma serie del siglo XII 
está a la misma altura, ni en cuanto al relieve, ni en cuanto a l a 
originalidad, ni en cuanto a la hechura. Hemos hablado de un sólo 
escultor, pero acaso habría que distinguir varios también en esta se-
gunda parte. P o r de pronto, en cuanto a la técnica, se pueden dis-
tinguir dos tendencias. H a y capiteles, como el de los ciervos y las 
aves afrontadas, que son netamente románicos. Otros por l a ampli-» 
tud de las formas, la fuerza del modelado y ciertos detalles anató-
micos, parecen producto de una escuela mesopotámica. Ta les son, 
por ejemplo, el de los centauros, el de la caza de liebres y el de 
los monstruos, que hemos l lamado genios del mal . 

CAPITULO IX 
I, II, III, IV, V y VI . Ciclo de Navidad.—VH, VIII y IX. C i -
clo de Semana Santa.—X. Anunciación.—XI. Árbol de Jesé.— 
XII . Origen de este nuevo arte. 

j ^ i iT raTruTr i rTT i?^^ 
E n la galería occidental hemos saltado dos capiteles historia-
dos que nos presentan delicados problemas. U n o es el capitel cen-^ 
tral (40) ; el otro está dos arcos antes (38 ) , y entre ambos se ve 
el primer capitel esculpido por el segundo artista. E l capitel cen-
tral representa los tres sucesos preparatorios de l a Pasión: la entra-
da en Jerusalén, la Cena y el Lavatorio de los pies. E n el otro 
están figurados casi todos los misterios del ciclo de N a v i d a d . E n 
el capitel anterior encontramos las últimas huellas del mágico c in-
cel del primer artista. 
L a primera escena que nos ofrece el capitel donde el artista 
ha condensado casi toda la historia del nacimiento y la infancia 
del Señor, es naturalmente la Anunciac ión; pero es la Anunciación 
transformada, simplif icada por los occidentales; transformación que 
supone su tiempo de elaboración y que no se encuentra hasta el si-
glo XII. E n Oriente, un gran número de detalles daba variedad 
a la escena. L a V i rgen aparecía entre arcos, acompañada de una 
o varias sirvientas; unas veces tenía la rueca en la mano, otras el 
l ibro, otras el cántaro; y el ángel se presentaba delante de el la con 
el largo bastón de los heraldos antiguos, como en una escultura de 
San Salvador de L e y re, o en una miniatura de la B ib l ia leonesa 
de 920 . Poco a poco el arte románico fué suprimiendo todos los 
accesorios para concentrar la atención del espectador en la sustan-
cia misma del misterio, preparando así esas graves Anunciaciones 
de los pórticos del siglo XIII "en que nada recuerda lo que pasa 
y nos parece encontrarnos fuera del t iempo". 
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A estas anunciaciones solemnes del segundo período románico 
pertenece la de Si los : sólo dos personajes, Gabr ie l y M a r í a ; los 
dos de pie. 
Mar ía recoge con la izquierda el peplos, un largo manto, que 
le cae desde la cabeza hasta los pies y hace con la derecha un ges-
ANUNCIACIÓN 
to de admiración, abriendo la palma sobre el pecho. Gabr ie l suje-
ta igualmente con una mano el manto que le cae por el hombro i z -
quierdo, y parece estar diciendo con la otra: " N o temas, Mar ía , 
encontraste gracia delante del Señor". E n la bonita iglesia romá-
nica de Estíbaliz, cerca de V i to r ia , hallamos la misma escena de 
una manera muy parecida hasta en la forma de caer los vestidos. 
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II 
P a r a componer la escena de la Visitación ha seguido el artis-
ta más de cerca la fórmula tradicional. E l arte helenístico repre-
sentó a Mar ía e Isabel avanzando la una hacia la otra con esa 
VISITACIÓN, APARICIÓN DEL ÁNGEL A SAN JOSÉ Y NACIMIENTO DE JESÚS 
noble actitud y esa reserva propia del gusto helénico. L a Visita-^ 
ción tal como la concibieron los sirios es más rica de color y de 
dramatismo: las dos mujeres se arrojan una sobre la otra, se abra-
zan y se besan. Los artistas románicos conocieron las dos maneras; 
en Leyre encontramos la griega; en San Qui rce, una bonita 
iglesia románica, próxima a Burgos, la siria. E l de Silos reprodujo 
esta últ ima, y por cierto que lo hizo con una fuerza y una natura-
l idad encantadoras. L a s dos mujeres van envueltas en amplias 
peplos y cubren su cabeza con tocas; la V i rgen , fáci l de reconocer 
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por su nimbo adornado de lóbulos, besa en la boca a su prima. T o -
dos los movimientos suponen la observación de un gran artista. 
Junto a éste aparece un motivo original. E l arte oriental no 
se había atrevido a representar las angustias de San José ante los 
misterios que se obraban en su esposa; el arte románico, heredero 
de aquél en muchos casos, supo enriquecerle con este motivo nue-
vo. A mediados del siglo XII vemos l a escena representada en un 
capitel de San Juan de la Peña: el patriarca yace en su lecho, 
presa de horrible pesadi l la; un ángel l lega por los aires, pone la 
mano en su pecho y le despierta, devolviéndole la confianza. 
E n este capitel de Si los, San José ha tomado ya la resolución 
de abandonar ocultamente a M a r í a ; el ángel le sorprende en el 
momento de ponerse en camino, y le cura de su desconfianza po-
niéndole la mano en la cabeza. San José l leva traje de caminante: 
túnica, manto, zapatil las bajas, gorro de pieles y un largo bastón. 
N o deja de extrañar su gran cabeza, a todas luces desproporcio-» 
nada, en un artista que, como veremos, sabía hacerlas tan hermo-
sas. Parece cosa intencionada, pues en este mismo capitel volvere-
mos a encontrar la misma cabeza con el mismo gorro. 
E l ángel sale de entre una nube que hay en el ángulo del ca-
p i te l ; tiene una bel la cabellera ensorti jada; cubre la parte infe-
rior de su cuerpo con un paño, que él recoge en su brazo izquier-
do con exquisita elegancia. E n la mitad superior está completamen-
te desnudo. E s evidente que nos hallamos frente a un gran artis-
ta, un artista inteligente, audaz y de época avanzada. 
III 
Lógicamente, tras este cuadro venía el del Nacimiento, pero 
el Nacimiento tenía dos partes para los artistas románicos, y nues-
tro escultor ha querido reservar la parte más principal para grabar^ 
l a en la cara que mira al interior del claustro. E n ella vemos una 
escena que rebosa de gracia y candor; bajo un arco, sostenido por 
esbeltas columnitas, duerme el N iño D ios , echado en un alto lecho 
y cuidadosamente arropado. D e l fondo del arco, que recuerda la 
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gruta de Belén, salen el jumento y el buey para calentar al recién 
nacido. E n la altura, cubiertos en parte de nubes, dos ángeles 
vestidos de túnicas agitan sus incensarios ante el Dios del pesebre. 
D e esta manera representa nuestro artista el nacimiento del Señor. 
fó 
EL NIÑO EN EL PESEBRE 
E l Oriente había conocido también aquí dos fórmulas. L a 
griega tiene un mayor encanto de idi l io, y es acaso más profunda: el 
N iño reposa sobre su cuna de juncos bajo un rústico techo; el buey 
y el asno le dan calor con su aliento; un pastor se acerca con el ca-
yado en la mano; Mar ía está a un lado sentada, l lena de gravedad 
y recogimiento. Este últ imo detalle es esencial: al ver a l a M a d r e 
sentada tan dulce y serenamente, comprendemos que no ha dado 
a luz como las demás mujeres. A pesar de una idea tan hermosa. 
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l a fórmula helénica no se perpetuó en el arte. E n todo el O c c i -
dente tal vez no aparece más que una vez en el Ant i fonar io de 
León, A l l í a la cabecera del N iño , cuya cuna parece un altar, se 
sienta la V i rgen , envuelta en amplios velos y señalando con una 
de sus manos al recién nacido. 
U n a ampolla de M o n z a nos da la tradición artística de P a -
lestina: el N i ñ o yace entre los dos animales; encima br i l la la es-
trel la; a un lado está San José; a otro, la V i r gen , tendida sobre 
un catre y con señales de dolor. " L a V i r gen , decía un comentaris-
ta griego del siglo XII , tiene apariencias de sufrimiento para que 
no se pueda sospechar en la Encarnación". 
I V 
E l escultor de Si los, como todos sus contemporáneos, conocía 
esta fórmula, aunque adornó la escena con los dos ángeles turife-
rarios; y no comprendiendo lo que podía significar la escena de 
la V i rgen acostada, creó otra nueva, donde echamos de ver una 
vez más su original idad y su atrevimiento, A la izquierda del cua-
dro descrito, está la V i rgen en un lecho, cuidadosamente labrado, 
dando de mamar al N iño , que reclina su cabeza sobre una almo-
hada colocada en un plano inferior. A la cabecera vela un perso-
naje, que a primera vista podría parecer San José; pero, aunque 
tiene la cabeza muy deteriorada, todavía pueden verse parte de las 
tocas: es evidentemente una mujer, la partera o comadrona. Este 
personaje no es nuevo en las representaciones del Nacimiento; pues 
se le encuentra ya desde el siglo VI. Unas veces lava al N iño en 
una pi la, otras le tiene en sus brazos, otras vela cerca de l a madre. 
A l g u n a que otra vez son dos, como se dice en el Evangel io apó-
crifo de la infancia del Señor, donde se han inspirado los artistas. 
D e él son las frases siguientes: "José fué a buscar una coma-
drona, y cuando volvió a la gruta, Mar ía había dado ya a luz. 
Y José dijo a M a r í a : " T e he traído dos comadronas, Ze lemi y 
Salomé; están aquí, a la entrada de la gruta". A l oír esto Mar ía 
sonrió. Y José la d i jo : " N o te rías; cuídate, no sea que tengamos 
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necesidad de medicinas". Entonces mandó entrar a una de las co-
madres; y cuando Ze lemi se acercó a Mar ía , d í jo la : "Dé jame 
que te toque". Y cuando se lo permitió Mar ía , dijo el la en alta 
v o z : "Señor, Señor, ten piedad de mí ; nunca había sospechado 
cosa semejante. Sus pechos están llenos de leche, tiene un hijo va-
rón, y es v i rgen". 
Este pasaje es el mejor comentario de la escena que estamos 
examinando; una escena en la cual se revela nuestro artista como 
un verdadero precursor. E l nacimiento de Cristo fué mi l veces 
representado por el arte medieval en capiteles, vidrieras y minia-
turas, siempre dentro del mismo ambiente frío y teológico, Ma r ía , 
tendida en su lecho, parece apartar_la mirada de su hijo, dirigién--
dose vagamente hacia un punto invisible. P o r primera vez encon-
tramos aquí ese algo más natural, tierno y humano, que da tanto 
hechizo al arte del Renacimiento. Y este arte volverá a resucitar la 
fórmula helénica del nacimiento de Jesús, reproduciéndola infatiga-
blemente en nuestros retablos. 
Pasemos ahora al lado opuesto, donde nos parecerá asistir a 
un idil io de Teócr i to : el ángel trae la buena nueva a los pastores. 
L a tradición artística dejaba en este motivo mayor libertad a los 
escultores. E n primer lugar, el número de los pastores no es siem-
pre el mismo, como sucedía con el de los magos; unas veces son 
tres, como en el pórtico occidental de Chartres; otras dos, como en 
un capitel de Este l la y en el A r c a Santa de Oviedo. E l ángel 
ora aparece en los aires, ora habla con los pastores desde el suelo; 
el rebaño es más o menos numeroso, y de ordinario, dos arbustos 
—detal le pintoresco—encuadran la escena. 
N o hay ningún elemento en el cuadro, tal como le ha concebi-
do y expresado el artista de Silos, que no se encuentre ya en los 
artistas anteriores; pero ¡qué novedad en el movimiento, en la ac-
titud, en la colocación de los personajes, en la vida toda que res-
pira la escena! A uno y otro lado se alzan los dos arbustos; sobre 
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uno de ellos, saliendo de una nube, que se forma en el ángulo del 
capitel, aparece el ángel extendiendo su mano hacia abajo en ac-^  
titud de hablar. A b a j o , tres pastores; el más cercano a la apari-
ción levantaba la mano, hoy rota, deslumhrado por el resplandor 
de que nos habla el Evangel io. ¡Qué fuerza y qué natural idad la 
que hay en ese personaje, que aparta con una mano la luz de sus 
w 
A P A R I C I Ó N DEL ÁNGEL A LOS PASTORES Y HUIDA A EGIPTO 
ojos, y coloca la otra sobre el cayado, detrás de su cuerpo, en l a 
actitud violenta del que se vuelve sorprendido por un suceso ines-
perado ! 
Frente a él están los otros dos pastores, el pastor viejo y el 
pastor joven, que aparecen en todas las representaciones del N a c i -
miento. E l joven, lleno de terror ante aquella visión luminosa, se 
agazapa junto al pastor de más edad, señalándole la causa de su 
turbación. E l otro le coge cariñosamente, y encarándose con el ce-
leste mensajero, hace un gesto que parece decir: " N o temas; mi-
ra , es un ángel" . L a s ovejas bajan la cabeza amedrentadas, y pa -
recen buscar sal ida por l a abertura del capitel. E l perro, en cam-
bio, como en el manuscrito 341 de San G a l o , ladra desesperada-
EL CLAUSTRO DE SILOS 191 
mente contra el recién venido, apoya sus patas delanteras sobre el 
pecho del primer pastor, y quisiera lanzarse al aire. 
¡Qué delicioso perfume de rusticidad, qué frescura primitiva 
la de este cuadro íntimamente conmovedor! Estamos ya lejos de 
las rígidas normas bizantinas y del hieratismo convencional, que 
guiaba al primer artista del claustro. T o d o aquí procede de la 
realidad, lo mismo los sentimientos que los movimientos. Esos pas-
tores, que llevan túnica corta forrada de pieles de oveja, rústicas 
abarcas, atadas a las piernas con largas correas, con su buen abri-
go de pieles y su gran capuchón, son los que apacentaban los re-
baños de la abadía en los montes de Cervera y de Carazo, los pas-^ 
tores y los villanos sencillos y algo desconfiados de aquella Cas-
til la fuerte y rica del siglo XII . 
V I 
E n el pórtico de la antigua iglesia románica, al que alude varias 
veces Gr imaldo, contando los milagros de Santo Domingo, esta-
ban representados algunos misterios del ciclo de N a v i d a d que no 
encontramos aquí. U n a descripción del siglo XVI nos dice que en-
cima del primer arco de la puerta, cubierto con herraduras y mone-
das milagrosas, había otros tres: "en el primero mayor grandes 
bultos, la Nat i v idad , Circuncisión, Adoración de los Reyes ; en el 
otro está la muerte de los Inocentes, y en el otro alto las bodas del 
arquitricl ino". E n este notabilísimo capitel, después de la escena 
de los pastores, viene la de la H u i d a a Egipto. Mar ía va sentada 
en el asnillo tradicional, abrigando con el amplio manto al N i ñ o 
Jesús, bien enfajado. Además de las tocas l leva en la cabeza un 
capuchón. Delante camina San José tirando del ronzal al jumen-
to, que se empeña en morderle la pierna. V is te túnica corta y cu-
bre su gran cabeza con el gorro que ya conocemos. A la espalda, 
colgados de un bastón, a modo de muleta, que se parece al báculo 
milagroso de Santo Domingo, l leva el capote y el zurrón de las 
provisiones. Su figura nos recuerda mucho la de uno de los discí-
pulos de Emaús en el marf i l de Nueva Y o r k . 
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Esta representación es la tradicional. E s verdad que en algu-
nas miniaturas griegas y en muchas obras occidentales, como el 
A r c a Santa de Oviedo, va uno o dos ángeles, acompañando a los 
desterrados; pero la presencia de estos espíritus celestiales no se re-
quiere necesariamente. U n manuscrito de San G a l o del siglo IX 
(número 4 8 ) , que nos describe las pinturas de un códice bizanti-
no sobre l a vida del Señor, sólo menciona, a l hablar de l a H u i d a 
a Egipto, a la V i rgen , a l N iño , a San José y al jumento. Esta des-^  
cripción, que arroja una nueva luz sobre l a influencia del arte b i -
zantino en el arte occidental, anota de una manera exacta y des-> 
graciadamente demasiado concisa, los gestos y actitudes de los per-
sonajes en los varios cuadros evangélicos, sin duda para servir de 
modelo a los iluminadores del escritorio de San G a l o . Excepto la 
de la Anunciación, describe todas las escenas, que hallamos en es-
te capitel, y no estará demás traducir aquí sus palabras mitad grie-
gas y mitad latinas: 
Mar ía e Isabel, besándose mutuamente. 
E l ángel pintado avisa a José entre sueños. José. E l niño en el 
pesebre. A un lado está echada la V i r gen Mar ía . Salomé (la par-
tera). L o s pastores. 
E n Egipto. Mar ía , sentada en el mulo, tiene al N iño en su 
seno levantado. José l leva el ramal. 
Es ta descripción nos ayuda a comprender cómo se extendían 
por los talleres occidentales las composiciones inventadas en 
Oriente. 
V I I 
E n el capitel central encontramos las mismas maneras, la mis-
ma tendencia naturalista, las mismas caras más individualizadas 
que las que hacía el arte románico en su primera edad, los mismos 
detalles pintorescos, la misma riqueza de pliegues en los vestidos, 
que señalan audazmente las formas redondeadas de los cuerpos, 
casi siempre bien proporcionados. 
Sostiene este capitel un haz de cuatro columnas, que suben 
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cruzándose en forma de espiral, montadas unas sobre otras y ta-
lladas en el mismo bloque. Es un capricho arquitectónico. E n el 
tambor se desarrollan tres escenas, que son como el exordio de la 
Pasión: la Entrada triunfal en Jerusalén, el Lavatorio de los pies 
y la Cena. 
• ^ ^ ^ 
ENTRADA EN JERUSALÉN 
L a Entrada en Jerusalén casi no sufrió variación alguna desde 
que aparece en los sarcófagos de los últimos tiempos del imperio: 
Cristo montado sobre el asno, no sentado como le solían poner los 
artistas sirios; detrás un apóstol; junto al asno, el pollino y de-
lante dos adolescentes, uno que tira ramas, subido a un árbol, otro 
que se inclina extendiendo su manto en el suelo. A veces, como en 
un sarcófago de Letrán, se alza en el fondo un edificio, a cuyas 
ventanas se asoman algunas personas. Es probable que la idea de 
representar en la adolescencia a los personajes que extienden en el 
camino los ramos y los vestidos está tomada del Evangelio de N i -
codemus, donde se dice que "los hijos de los Hebreos tenían ra-
mos en las manos y extendían sus ropas". Los artistas tradujeron 
literalmente la expresión pueri Hebreorum, conservada en la litur-
gia, y de ella nació una tradición en el arte. 
13 
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E n nuestra escultura encontramos la antigua fórmula con a l -
gunas adiciones pintorescas, algunos personajes más y un poco más 
de movimiento y de vida. E l Señor cabalga sobre la asnilla, en 
cuyos lomos han puesto los apóstoles sus vestiduras. Ba jo la madre 
estaba el poll ino, hoy casi desaparecido, chupando la ubre, deta-
lle curioso, lleno de originalidad. Detrás camina San Pedro y jun-
to a San Pedro otro discípulo. Este último lleva nimbo sencillo, 
pero el de San Pedro está adornado de pequeños lobulitos, como 
convenía al príncipe de los apóstoles. E l nimbo de Cristo, además 
de los lóbulos, ostenta la cruz. E n la Ent rada triunfal del A r c a 
de San Felices, está también San Pedro detrás del Señor junta-
mente con otro apóstol, y se le distingue por la llave que levanta 
en una mano. A q u í le reconocemos por su nimbo más adornado y 
por el pelo rebelde y ensortijado que le ponen los artistas de los 
últimos tiempos del románico. 
Delante de Cristo se ve a la muchedumbre aclamando, po-
niendo en el suelo las vestiduras, subiendo a un frondoso árbol y 
cortando ramas. E s imposible reconstruir la escena porque varias 
de las figuras, como otras de este capitel, fueron bárbaramente mu-
tiladas en los cuarenta años, durante los cuales estuvo abandonado 
el monasterio después de la exclaustración. Todavía podemos dis-
tinguir la silueta de un joven, que se dispone a extender su manto, 
y más claramente la de otro joven que, encaramado en el árbol, 
corta ramas para arrojarlas al camino. Debajo de él debía de ha -
ber otro u otros dos. E n el ángulo, otro mancebo se agarra al ár-
bol con las manos y los pies levantados, y asomaba la cabeza, que 
hoy ya no tiene, para contemplar el triunfo. L a escena continúa en 
la otra cara ; ahora no son ya jóvenes los que forman la muche-
dumbre; uno de ellos es calvo, otro tiene hermosa barba y cubre 
su cabeza con ancho capuchón. Los demás personajes están ente-
ramente destrozados, pero aun pueden adivinarse tres o cuatro; 
uno de ellos disponiéndose a arrojar su manto en el suelo. Detrás 
se yerguen las murallas almenadas de Jerusalén, y una figura de 
aspecto juvenil aparece en la puerta, una puerta estrecha, como 
debían ser las de las ciudades en aquellos siglos medios, tiempos 
de luchas, de revueltas y de desconfianzas. 
. ...5 
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VIII 
E l personaje que se ve al otro lado de las murallas pertenece 
ya al cuadro de la Cena, tan interesante como el anterior y como 
él muy deteriorado. E n l a representación de este misterio no estu-
vieron acordes los artistas románicos. Todos ellos dejaron a un la-
do la Cena imaginada por los griegos, en la que Jesús y los após-
toles aparecen extendidos sobre lechos a la manera antigua, Jesús 
en una extremidad de la mesa redonda y Judas en otra. 
Pero se encontraron con varios problemas en la distribución de 
los personajes, resolviéndolos de maneras distintas. Coinciden, sin 
embargo, en algunos puntos: la mesa suele ser un largo tablero 
rectangular; Jesús se sienta en medio y a ambos lados toman asien-
to los apóstoles. A lgunas veces están todos de pie, pero nunca re-
costados, como en Oriente. San Juan reclina su cabeza sobre el 
pecho del Maestro, ora a su derecha como en el A r c a de San Fe -
lices, ora a su izquierda, como en las famosas pinturas de Berlan-. 
ga, recientemente trasladadas a América. E n un capitel de San 
Juan de la Peña, Cristo abraza con la izquierda al discípulo ama-
do y tiene a Judas a su derecha, pero esta colocación es poco fre-
cuente. San Pedro ocupa casi siempre un lugar de honor. E n la 
mesa, cuyos manteles cuelgan hasta el suelo, se ven panes, cuchi-
llos, platos y peces. Los peces no faltan nunca; y esto tiene un 
sentido místico: el pez simboliza a Cr is to; pues es bien sabido que 
la misteriosa palabra lydós tan bien conocida de los primitivos cris-
tianos se forma con la primera letra de estas c inco: T/¡aoü(; 
E n este capitel de Silos todos los comensales están de pie. E l 
escultor ha traducido admirablemente aquel momento de alarma 
que el Evangelista nos recuerda de esta manera: " H a b i e n d o ha-
blado así, Jesús se turbó en su espíritu y d i jo : " E n verdad, en ver-
dad os digo que uno de vosotros me entregará". Los discípulos se 
miraban los unos a los otros, sin saber lo que decía. U n o de ellos, 
aquél a quien Jesús amaba, estaba reclinado sobre el pecho de Je-
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sus y Simón Pedro le hizo una señal para que le preguntase de 
quién hablaba. Este discípulo, habiéndose inclinado sobre el pecho 
de Jesús; le d i jo : "Señor, ¿quién e s ? " Jesús respondió: " A q u é l 
a quien yo diere este bocado empapado". Y habiendo mojado un 
pedacito, lo dio a Judas Iscariote, hijo de Simón, 
LA ULTIMA CENA 
E n nuestra escultura está a la diestra de Cristo San P e d r o , 
fácil de distinguir por su cabellera acaracolada. San Pedro parece 
hacer señas a San Juan , cuya silueta, apenas perceptible, se in -
terpone entre Cristo y la mesa. Cristo debía apoyar su mano i z -
quierda sobre el hombro de San Juan extendiendo la derecha 
para dar el bocado a Judas. Este es el único que se hal la del lado 
acá de la mesa en la misma postura que en el A r c a de San Feli-* 
ees. Rec ibe el don del Maestro con una rodi l la en tierra, y alarga 
la mano derecha hacia los manjares, recordando así aquella frase 
de otro evangelista: " E l que mete conmigo l a mano en el plato, 
aquél es " . Sobre la mesa, cuyos manteles cuelgan en graciosos pl ie-
gues, hay cubiertos, panes y peces, y en el plato, al cual acerca 
Judas la mano, un bulto mayor, di f íc i l de precisar, pero que bien 
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podría ser el cordero pascual que vemos en una escultura de R a -
vena. 
E n el ángulo de la derecha aparece un jovencito de cara bar-
bi lampiña, cuya presencia en este capitel es muy elocuente. T rae 
en una bandeja un gran pez, que entrega a uno de los apóstoles. 
E s San M a r c i a l . Según la tradición medieval de las iglesias fran-
cesas, San M a r c i a l , fundador de la sede de Limoges, fué el niño a 
quien Jesús puso sobre sus rodillas diciendo: " S i no os hiciereis 
semejantes a este niño, no entraréis en el reino de los cielos". Más 
tarde, nos lo atestigua Ademaro en su Epistolario, San M a r c i a l 
sirvió a la mesa en la últ ima Cena y trajo e l agua con que Jesús 
lavó los pies de los apóstoles. E l arte francés del siglo XII repro-
dujo más de una vez en las iglesias a este santo servidor. E n la 
cena de un capitel del museo de To losa , aparece con un plato en 
la mano, como en este de Silos. E n un vitral de Laón actúa tam-
bién de camarero, y en otro de Tours , aparece echando el agua 
de una jarra sobre las manos de Cristo. Anotemos desde ahora 
las huellas de una tradición francesa en nuestro claustro. 
También en León, en una pintura de l a bóveda del panteón 
de los reyes, descubrimos un eco de la misma leyenda. L a Cena 
pintada en León debe ser del mismo tiempo que la esculpida en 
Silos. E l abad de la Colegiata de San Isidoro, Sr. Pérez L lamaza-
res, pretende colocarla en el siglo X I , pero su aserto podría ser, a 
lo más, verdadero de las pinturas, que decoran los muros del pan-
teón, reveladores de un estilo distinto del de las bóvedas. Las mis-
mas inscripciones parecen más arcaicas. 
E n e l cuadro de la Cena , Cristo se sienta en medio de sus dis-
cípulos. A su derecha San P e d r o , algo separado. Judas, de rostro 
feísimo. L o s demás apóstoles se colocan a uno y otro lado. San 
Juan , a l a izquierda, se recuesta en su pecho. E n un ángulo canta 
un gal lo. Sobre la mesa hay vasos y cálices con peces y panes. E l 
pintor de León y el escultor de Silos coinciden en muchos de-
talles. 
E n las extremidades de l a bóveda y de frente a la mesa hay 
otros dos personajes en ademán de servir a los comensales; el uno 
muestra en las manos una bandeja con un pez, lo mismo que en 
S i los ; el otro sostiene un ánfora con una mano y con la otra levan-
E L CLAUSTRO DE SILOS 199 
ta un vaso. U n a inscripción nos dice su nombre respectivo: M a r -
cialis pincerna. Tadeus. 
E l Sr . Llamazares cree que se trata de los nombres de los dos 
pintores que decoraron el panteón. Supone con fundamento que el 
nombre de Tadeo está trastrocado, y efectivamente, entre los 
apóstoles no encontramos a San Judas, y se ve en cambio un 5an-
cíus M a c i a , que parece corresponder al personaje que lleva la ban-
deja del pez. D e aquí una conclusión atrevida del Sr . L lamazares: 
" N o vacilamos en afirmar, dice, que los tales Ma rc i a l y Macía son 
y exhiben lo? autorretratos, los nombres y las firmas de los artistas 
autores de los frescos del famoso panteón". 
Desgraciadamente, no hay nada de eso. E l copero M a r c i a l es 
indudablemente el legendario San M a r c i a l de Limoges que apare-
ce tantas veces en las representaciones románicas de la cena. S i no 
lleva nimbo como los apóstoles es para diferenciarle de ellos. A d e -
más, tampoco San Pedro y San Juan lo l levan. Macía, puede ser 
San M a i o , o M a g i o , otro discípulo legendario de Cristo, que según 
la leyenda, vino a España, después de la Pasión. Todavía se cele-
bra de él en algunas diócesis españolas. D e todas maneras es eviden-
te que se trata de un compañero del supuesto San M a r c i a l en el ser-
vicio de la mesa. 
I X 
Accesorio de la Cena es el Mandato o Lavatorio de los pies de 
los apóstoles. E n Franc ia y en Borgoña, sobre todo, es frecuente 
encontrar sobre los pórticos de las iglesias románicas estos dos mo-
tivos juntos. T a l vez los monjes de C luny , cuyas iglesias los osten-
tan de una manera especial, quisieran recordar así los dos sacramen-
tos de la Confesión y de la Eucaristía, cuya eficacia negaban los 
herejes de aquel tiempo. E n Silos también se encuentran las dos 
escenas una al lado de otra; y es muy de tenerse en cuenta, porque 
acaso no se dé otro caso igual. Y o no conozco ninguna representa-
ción del Manda to en nuestro primitivo arte románico. 
Has ta donde se suceden la Ent rada en Jerusalén, la Cena y 
•otros hechos de l a Pasión, como en San Juan de la Peña y en la 
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catedral de C iudad Rodr igo, falta este suceso del cenáculo. T a l 
vez nuestros artistas se resistían a presentar a Nuestro Señor en f i -
gura de esclavo. Este reparo le habían conocido los cristianos hele-
nizados de los últimos tiempos del imperio romano; pero no por eso 
EL MANDATO 
renunciaron a representar un hecho, tan rico en enseñanzas. P o r 
eso en los sarcófagos antiguos vemos a Cristo con la toalla en las 
manos, ligeramente incl inada la cabeza, signo de su humildad y de 
su renunciamiento, pero de pie; mientras San Pedro acerca el suyo 
para obedecer a la orden del Maestro. 
Fueron los asiáticos los que imaginaron a Cristo profundamente: 
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inclinado o arrodil lado ante San Pedro , como le encontramos aquí 
y en todo el arte occidental del siglo XII . 
E n esta escultura de Silos, el Señor ha puesto una rodi l la en 
tierra, ha dejado el manto, y ceñido del l ienzo, va a coger con 
las dos manos el pie izquierdo de San Pedro . E n la mayor parte 
de las representaciones del Manda to , así orientales como occiden-
tales, San Pedro , convencido por la amenaza de que no tendría 
parte en el reino de Cristo, si no se dejaba lavar, mete los pies en 
el lebril lo y l leva una mano a la cabeza, como repitiendo las pala-v 
bras evangélicas: "Señor, no sólo los pies, sino también la cabeza" . 
A q u í el balde aparece en el fondo, junto al collarino. San P e -
dro levanta un pie, como resistiéndose a los deseos de Jesús; con 
una mano recoge el manto, y con la otra hace un gesto muy ex-
presivo de extrañeza y .confusión. Parece que vamos a escuchar 
sus palabras: " N o n lavabis mihi pedes in aeternum". Manos bár-
baras han destrozado su cara lo mismo que la de Cristo, pero en 
su cabeza todavía podemos ver los cabellos acaracolados de siem-
pre, y en los hombros de Cristo, las extremidades de su cabellera, 
larga y flotante. Los demás apóstoles contemplan la escena con 
honda expresión de admiración y un dejo de tristeza, que se re-» 
f leja en sus rostros bellísimos. A lgunos tienen el libro en la mano, 
como en una vidriera de Chartres. Detrás del Maestro está S a n 
Juan, fáci l de reconocer por sus delicadas facciones juveniles. S u 
rostro y su actitud son una maravi l la de sentimiento. N o es menos 
hermoso que el San Juan que nos representaba el primer artista, 
pero aquí y a no tiene barba, y el cabello le cae de una manera 
más natural, formando graciosos rizos sobre la frente. 
X 
L a s numerosas escenas de los dos capiteles que acabamos de 
describir son verdaderas obras maestras; pero tal vez no nos i m -
presionan tan fuertemente como los dos relieves que adornan el p i -
lar del ángulo sudoeste. Son realmente dos obras magníficas, pero 
una de ellas, sobre todo, puede contarse entre lo más portentosa 
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que produjo el arte románico en su plena madurez. Representa al 
mismo tiempo la Anunciación y la coronación de la V i r g e n ; aun-
que es posible que la idea primordial del artista fuese representar 
e l triunfo de Mar ía , mirando en la Anunciación el origen de ese 
triunfo. 
D e todas maneras el cuadro evoca, por maravilloso modo, una 
de las páginas más hermosas de la teología mañana. L o primero 
que en él nos sorprende es la majestad de Mar ía . Está sentada, en 
una actitud llena de nobleza. Cierto que algunas veces los artistas 
habían imaginado sentada a la V i rgen de la Anunciación, y así 
la encontramos en un fresco de las Catacumbas de Pr i sc i la ; pero 
en estas representaciones antiguas la V i rgen , sorprendida en su 
asiento por el ángel, se queda inmóvi l , sin fuerzas para levantarse, 
como abrumada bajo el peso de su misión. Aqu í , en cambio, se 
yergue llena de dignidad, envuelta en su regio manto, dejando ver 
en todo su cuerpo,^y de una manera especial en su semblante, los 
indicios de su dignidad y su soberanía. Sólo el gesto de su mano 
derecha nos hace recordar su extrañeza, y más que la extrañeza, el 
acatamiento ante las palabras del mensajero divino. Es la reina, 
no la tímida doncella de las antiguas Anunciaciones. 
L a idea de la realeza es entre todas las que se agrupan en tor-
no de Mar ía , lo que mejor comprendieron y realizaron los artistas 
del siglo XII y primeras décadas del XIII , hasta que venga a ser 
sustituida por la de la maternidad. E n la literatura mariana que 
produjo aquel renacimiento del culto de Mar ía iniciado por San 
Anse lmo y San Bernardo, el título de reina es acaso el que más 
veces se presenta a l a pluma de los escritores. Este mismo senti-
miento es el que inspiró al portentoso artista anónimo que escul-
pió esta imagen. N o falta en el la la grac ia: la punti l la del \e lo 
que desciende sobre la frente, dejando ver los primeros rizos del 
cabello, es de una gran elegancia, realzada por l a ausencia de las 
tocas, pero el sentimiento dominante en esta figura inolvidable es 
la gravedad, l a majestad. 
Este sentimiento se acentúa ante la actitud de ese ángel bellí-
simo, que clava una rodi l la en el suelo, a l propio tiempo que ex-
tiende el brazo pronunciando el mensaje de que era portador. Po r 
vez primera aparece en el arte Gabr ie l arrodil lado delante de M a -
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hoy nos parece natural, pero que hasta el siglo XII no se le había 
ocurrido a nadie, si no es a algún escritor. Este ángel de la A n u n -
ciación, con la sonrisa que se insinúa en sus labios, y los otros dos, 
que coronan a Mar ía , apoyados en el arco, son de lo más exqui-^ 
sito que produjo el arte de la E d a d M e d i a . T a l vez pueda acha-
carse al primero falta de naturalidad en la postura de la pierna 
izquierda, pero en cambio los otros revelan una verdad tal en sus 
movimientos, que sólo puede compararse con la celestial belleza 
de sus rostros. Art istas de fama han creído ver aquí un reflejo del 
Renacimiento, pero, por extraordinarios e inquietantes que sean 
algunos detalles, todo pertenece al arte románico, interpretado por 
un maestro genial. 
N o debe extrañarnos ese cortinaje que cuelga del arco, sirve 
de fondo a la escena y se enreda a las columnitas laterales, con 
un efecto decorativo inmejorable. N o es raro en las representacio-
nes románicas y bizantinas de la Anunciación, y aparece idéntico 
en alguna miniatura carolingia. E l motivo artístico de la corona-
ción aparece ya en el siglo de San Bernardo. M u c h o antes can-
taba la l i turgia: " V e n del Líbano, esposa mía, ven, serás corona-
d a " ; o bien aplicaba a la V i rgen aquel verso del Apoca l ips is : 
"Sobre su cabeza una corona de doce estrellas". E n las más an-^ 
tiguas representaciones de este misterio, en la que se ve en un fres-
co de Santa Mar ía de Trastébere, pintado antes de mediar el siglo 
XII , y en la de un bajorrelieve de Senlis, esculpido veinte o treinta 
años después, la V i rgen aparece ya coronada en presencia de su 
H i j o . E l hecho propiamente dicho de la coronación, verif icada pri-
mero por uno o varios ángeles, y más tarde por el mismo Cristo 
en persona, es el que suelen representar los pórticos góticos del si-
glo XIII. Probablemente en todo el arte románico no se encuentra 
más que este caso de Si los. 
X I 
E l árbol de Jesé, representado junto al relieve anterior, apare-
ce también en el siglo de San Bernardo, y aun más cerca del gran 
Doctor que la Coronación, puesto que se le ha encontrado por pr i -
í 
ÁRBOL DE JESÉ 
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mera vez, no en un vitral de San Dionisio, como quiere M a l e , sino 
en un santoral que hoy se conserva en D i j on y fué miniaturado en 
C la rava l antes de 1134. E l origen del motivo no debe ser tan ex-
traño a España como parece; ya en el siglo IX Teodu l fo , un no-
table poeta español de la corte carolingia, describe un árbol, en 
cuyo tronco aparecía la gramática y en cuyas ramas estaban sen-
tadas las demás artes liberales; por su parte nuestros Beatos re-
presentan gráficamente las genealogías mesiánicas, poniendo al fin 
casi siempre una miniatura de la V i r g e n ; y en varias biblias espa-
ñolas del siglo X se encuentra ya el árbol de Jesé de una manera 
embrionaria. Describiendo la bibl ia de León, escrita en el siglo X 
por Sancho, presbítero y notario, dice el Padre Ibarreta en un ma-
nuscrito del archivo de Silos "que contiene la genealogía de Cr is-
to en forma de árbol genealógico con entretejidos círculos en que 
se exponen las edades, sucesos, y sucesiones de los progenitores de 
Cr is to " . 
Es ta idea, transformada y ampliada tal vez en Borgoña por 
el arte del siglo XII , extendióse rápidamente por toda Europa. A n -
tes de mediar el siglo, y a adornaba una vidriera de la abadía de 
San Dionisio y aparecía también en la catedral de Chartres. E l 
maestro Mateo la reproducía en el pórtico de la G lo r ia . Después 
fué repetida innumerables veces en piedras, cristales y manuscri-
tos. L a f inal idad de los artistas era representar la profecía famosa 
de Isaías: "Saldrá un tallo de la raíz de Jesé, y en la punta del 
tallo se abrirá una flor, y sobre el la reposará el espíritu del Señor... 
E n aquel tiempo el tallo de Jesé aparecerá delante de todos los 
pueblos, como una bandera" . Durante el siglo XII la fórmula ar-
tística es casi siempre igua l : en la parte inferior Jesé duerme ten-
d ido ; de su costado sale un tronco, a lo largo del cual se escalo-
nan los reyes de Judá en mayor o menor número, sentados majes-
tuosamente y adornadas las sienes con l a corona rea l ; sobre los 
reyes la V i r g e n ; sobre la V i r g e n , Jesucristo, y sobre la cabeza de 
Jesucristo, una paloma, o bien, una aureola de siete palomas. E l 
árbol extiende sus ramas por todo el cuadro, y entre las ramas, a 
uno y otro lado, están de pie los profetas con largos cartelones, 
donde se leen pasajes mesiánicos. 
Se ve por esto que el artista de Silos ha transformado profun-
damente el cuadro. Jesé duerme con la cabeza apoyada en la 
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mano. E l tiempo ha deteriorado esta escultura más que los otros 
siete relieves, pero aún se distinguen perfectamente el gran almo-> 
hadón de la cabecera y las ropas del lecho. E l tronco brota del 
costado de Jesé, y en el primer nudo se sienta la V i rgen , una V i r -
gen con tocas, que dejan ver la larga cabellera, y ancho manto, 
que cuelga de sus hombros. E l que está encima de la V i rgen , sen-
tado también en el árbol, no es Jesucristo, sino el Padre Eterno. 
Cristo aparece en sus brazos en forma de niño, y en lo más alto 
del relieve planea el símbolo del Espíritu Santo, la paloma. E l 
gran artista Silense ha enriquecido y sublimado el motivo tradi-
cional, representando al mismo tiempo las dos generaciones de 
Cristo, la generación divina y la generación humana. 
E l relieve no le daba espacio para representar a los reyes, y 
los ha suprimido, conservando solamente el primero y últ imo es-* 
labón de la cadena; pero ha conservado los seis profetas, sentán-
dolos en las ramas laterales. L o s cuatro de la parte superior tie-
nen sendos cartelones, pero ni a éstos ni a los de abajo se les pue-
de reconocer, pues las letras que debían estar escritas en los carte-
lones han desaparecido. D e ordinario los personajes que se colo-
can junto al árbol de Jesé son: Moisés, A b r a h a m , Isaías, A b a c u c , 
Sofonías, Joe l , Balaán... A l g u n a que otra vez se unen a ellos V i r -
gilio y la S ib i la , E n nuestro relieve, el profeta que el Padre Eter-
no tiene a su derecha debe ser Dan ie l , a quien el arte medieval, 
y de una manera especial el español del siglo XII , solía representar 
con un rostro barbilampiño, de bel leza juvenil. As í le vemos, por 
no citar más ejemplos, en el Pórt ico de l a G lo r ia y en la catedral 
de Orense. 
X I I 
A h o r a se nos presenta una cuestión, que ya no podemos esqui-
var: la del tiempo a que pertenece este arte y su origen. 
E n primer lugar parece evidente que los dos capiteles y los dos 
altorrelieves de que hemos hablado en este capítulo, pertenecen a 
la misma época, y, problablemente, a pesar de algunas déseme-
208 JUSTO PÉREZ DE URBEL 
janzas, al mismo taller. Hay entre ellos una gran unidad de estilo, 
el estilo románico en su perfecta evolución, caracterizado por una 
tendencia realista muy marcada. Es verdad que la Anunciación 
del capitel es muy distinta de la Anunciación del relieve; pero tan-
to una como otra suponen una época tardía. E l relieve de la Anun-
ciación está circunscrito por un arco rebajado y, en cambio, el de 
Jesé es el único que no tiene arco entre los relieves de Silos, pero, 
lo mismo el arco rebajado que la ausencia del arco caben perfec-
tamente dentro de la segunda mitad del siglo XII. 
Los tipos de los profetas en el árbol de Jesé nos recuerdan los 
de los apóstoles de la Cena y el Mandato; y los de los ángeles de 
la Coronación nos hacen pensar en los del ciclo de Navidad. E n 
el Mandato, Cristo está arrodillado en la misma forma que el án-
gel de la Anunciación, hasta el punto de que en las dos escenas 
aparece la falta de habilidad en el artista para representar esta 
actitud. E l ángel, que habla a San José en el capitel, es idéntico 
a los ángeles que sostienen la corona en el relieve: el mismo mo-
vimiento, el mismo desnudo, la misma forma de apresar en el brazo 
el lienzo con que cubren la parte inferior de su cuerpo. L a misma 
semejanza hallamos en las cabelleras, partidas unas veces en ri-
zos finos, y otras bellamente ensortijadas, como la del ángel de la 
Anunciación en el relieve, y la de San Pedro en el capitel; y si 
nos fijamos en los pliegues de los vestidos, en los edificios que co-
ronan el arco de la Coronación y adornan la Entrada de Jerusalén, 
en los nimbos lobulados que llevan algunos personajes lo mismo de 
los capiteles que de los relieves, en el árbol de Jesé y en el de la 
Entrada en Jerusalén que nos recuerdan el Hom del segundo ar-
tista, veremos que hay fundamentos para afirmar, que estos dos 
capiteles y estos dos relieves son contemporáneos. 
Y si ahora comparamos algunos detalles de este arte con el 
arte del Pórtico de la Gloria, quedaremos sorprendidos ante un 
gran número de coincidencias. También allí encontramos el mm-^  
bo lobulado reservado a San Pedro por su especial dignidad entre 
los apóstoles. San Pedro lleva la misma cabellera que en Silos, 
la cabellera de rizos que se retuercen formando. gruesos anillos. 
E l gorro de Jesé y de San José en Silos es idéntico al que cubre la 
cabeza de Isaías en el Pórtico de la Gloria. Algunas cabelleras 
en Silos, como la del profeta imberbe que se sienta a la derecha 
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del Padre Eterno en el árbol de Jesé, están distribuidas en rizos 
que se entrelazan formando verdaderas trenzas, y eso mismo ob-
servamos en algunos de los profetas y ancianos del Pórtico de la 
G lo r i a , E n general, las cabelleras y las barbas de los personajes 
de Silos son las de los personajes de Santiago, así como la corona 
que ciñe las sienes de la V i rgen en la Coronación es igual que las 
coronas de los ancianos del Apocal ipsis en la basílica del patrón 
de España; y aunque en Santiago hay mucha más riqueza y va-
riedad en las vestiduras, se encuentra también con frecuencia ese 
manto que cuelga de uno de los hombros en la figura del ángel 
de la Anunciación y en otras varias de esta nueva modal idad del 
románico silense. 
Pero es todavía mucho más importante la semejanza que exis-
te entre la parte superior del Á r b o l de Jesé y la T r in idad escul-
pida en el parteluz del Pórt ico de la G lo r ia . E l Padre Eterno tie--
ne también allí en sus brazos al N iño Jesús, y lo mismo allí que 
aquí, le cubre con su manto dejando libre solamente la parte supe-
rior del cuerpo. Enc ima aparece la paloma simbólica, salien-. 
do de una nube que sirve de dosel a la escena, como en este relie-
ve del Á r b o l de Jesé. L a relación es evidente. 
L a T r in idad del parteluz de Santiago fué copiada en Santo 
Domingo de Sor ia, pero no es fáci l decir si en Silos nos hallamos 
frente a la copia o frente al original. Advert imos que en Santiago 
el Padre Eterno sostiene al divino Infante con las dos manos, ac-
titud menos arcaica, más natural que la del Pad re Eterno del re-
lieve de Silos levantando una mano con el gesto tradicional de 
bendecir. L a corona que l leva el Pad re Eterno en Santiago es 
también otro indicio significativo; y efectivamente, diríase que al 
de Silos le faltaba algo para expresar l a idea de la majestad d i -
v ina; y eso es causa de que algunos no hayan sabido comprender 
bien este relieve. P o r otra parte este motivo del Padre , que toma 
en sus brazos al H i j o en forma de niño, parece en el arte una con-
secuencia de la genealogía humana de Cristo, y tiene en el claus-
tro de Silos su más perfecto sentido. 
U n a cosa puede tenerse casi como segura, y es que el autor 
de estas maravillosas esculturas, digno rival de Ma teo , era contem-
poráneo suyo y trabajaba, algunos años más o menos, cuando el •^^~>nn 
arte gótico abría su carrera triunfal en el Pórt ico de la G lo r i a , é í ^ 
/^/ 
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decir, en la segunda mitad del siglo X I I ; y fruto de su trabajo fue-
ron esos dos relieves con los capiteles historiados que vinieron a 
reemplazar a los capiteles primitivos. Sal ta a la vista que en el 
tramo donde está representado el ciclo de Nav idad , debía haber 
un capitel del primer maestro—el ú l t imo—. L a s columnas, a pe-
sar de estar hechas por el segundo maestro, se encuentran sepa-
radas, lo cual prueba que el segundo maestro las hizo para un ca-
pitel de un tipo distinto de los que él hacía. E l segundo maestro 
hizo columnas, separadas para un capitel abierto que le había de-
jado el primer maestro; y al desaparecer este capitel, el maestro 
del siglo XII , el tercer maestro, hizo otro capitel abierto para las 
columnas separadas que le había dejado el segundo maestro. B a -
jo el relieve de la coronación se lee con letras características de la 
segunda mitad del siglo XII un epitafio que dice: 
Obi i t magister Rober tm et uxor ejus Cec i l ia . 
¿Será este maestro Roberto el autor de estas soberbias escul-
turas, que quiso descansar delante de aquella V i rgen , en que po-
día mirar su obra maestra? E l nombre de Roberto es extranjero, 
francés; pero eso nos explicaría los indicios de influencia france-
sa, que a diferencia de lo restante del claustro, hemos podido ver 
en estas últimas esculturas. 
Jorge We ise , profesor de Tub inga , en su obra últimamente 
aparecida e intitulada Spanische Plastify aus Sieben Jahrhunderten 
estudia también el problema de Silos. E n cuanto a la cronología, 
las ideas de We ise coinciden con las que hemos expuesto en este 
libro. Hab lando de las esculturas que acabamos de analizar, sien-
ta substancialmente las mismas conclusiones, apurando más la ana-
logía. P a r a We ise , los relieves de la Anunciación y del Á r b o l de 
Jesé, forman parte de un grupo de esculturas que Buschbeck llama 
ciclo del Pórt ico de la G lo r i a , y que comprende además de San-
tiago y Silos, los apóstoles de la Cámara Santa de Oviedo, los 
símbolos de los Evangelistas, que se ven en la pequeña iglesia de 
Arment ia , cerca de V i to r i a , y otros del antiguo monasterio nava-
rro de Irache. Todas estas esculturas pertenecían a una escuela 
de artistas indígenas, con fuertes influencias tolosanas. 
"Estrechamente unidos a este grupo de Santiago, dice el ar-
queólogo alemán, se encuentran los dos relieves más modernos de 
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Santo Domingo de Silos. Interpretando la composición según los 
principios tolosanos, el relieve de la Anunciación tiene relaciones 
evidentes con el grupo del museo de To losa , que representa la mis-
ma escena. E l tipo de la cabeza del ángel, lo mismo que los ras-
gos de la M a d o n a y la disposición de los paños, son prueba evi-
dente de estas semejanzas. L a riqueza y l ibertad de los pliegues 
de los vestidos da al relieve un carácter de modernidad sobre el 
grupo. 
E n los vestidos es también donde mejor advertimos el paren-
tesco de las esculturas de Silos con las obras del maestro Mateo . 
L a del icada distribución de las ropas opulentas con predominio 
del plegado, que cae en forma de mechas separadas, algo que ya 
hemos observado como propiedad del arte de Oviedo y Arment ia 
en relación con las tendencias representadas en el Pórt ico de la 
G lor ia , se encuentran también en los dos relieves más modernos 
de Silos. L o mismo que en Oviedo y Arment ia esos pliegues han 
perdido algo de su rigidez l ineal. U n ejemplo palpable nos lo 
muestra en el relieve de la Anunciación: el paño que cae sobre las 
cabezas de las dos figuras principales, o bien el que desciende so-
bre el seno y el brazo de la M a d o n n a , las líneas fuertemente an-
gulosas que caracterizan el ropaje de las piernas, esas líneas que 
observamos sobre todo en la imagen de la V i rgen , proceden del 
maestro Mateo y de su escuela. 
L a s mismas relaciones que en los vestidos, encontramos en los 
tipos de las cabezas. L a hermosa figura del profeta Dan ie l y otras 
que se encuentran en varios de los capiteles del Pórtico de la G l o -
ria tienen el mismo tipo de cabeza con los labios abultados y los 
rizos ensortijados que los tres ángeles de la Anunciación de Silos. 
E n el panel que representa el Á r b o l de Jesé, la mayor parte de 
las cabezas están muy deterioradas; sin embargo todavía se ve 
bastante para encontrar nuevos puntos de contacto con las obras 
del maestro Mateo . E n la mayor parte de las grandes estatuas 
del Pórt ico y en el Cristo Mayestático del pilar central se ve l a f i -
na cinceladura de los gruesos bucles, en que se dividen los cabe-
llos, exactamente lo mismo que en las dos figuras superiores del 
relieve, a la derecha del Á r b o l . Frente a ellas, hay a la izquierda 
dos profetas en los cuales reaparece el tipo de cabeza que tiene 
el apóstol Santiago el Menor , en el lado derecho del Pórt ico de 
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l a G lo r ia , tipo que se vuelve a encontrar en varias estatuas de la 
Cámara Santa de O v i e d o " . 
P a r a We ise , los dos apóstoles de Oviedo y estos relieves más 
modernos de Silos, serían algo posteriores al Pórt ico de la G lo r ia , 
levantado entre 1 174 y 1188. Porter, en cambio, los cree escul-
pidos hacia el 1 158, y tal vez por la misma escuela de escultores 
que en 1 156 labró en Nájera la tumba de Doña B lanca . 
CAPITULO X 
A través del Claustro 
I. L a sala capitular.—II. L a Puerta de las Vírgenes.—DI. 
La Virgen de Marzo.—IV. Sepulcros.—V. Inscripciones.— 
VI . Signos lapidarios. 

«vv*vy«vv«<Y»Yy»-,'v*\-?éYY«<-^'v«í f»-:véí /» ••'«vv«ív»í í-»--, »•".-#< VéV r*xvéCrá\Y*<vv(yéX7* y*v ,'*V7«< ,-»vv»\ í*\'y»íy«Mr»rY4Y-y. 
Atentos a recoger las revelaciones de esos misteriosos capiteles, 
hemos olvidado algunas cosas notables en nuestro recorrido a tra-
vés del claustro; es preciso dar otra vez la vuelta para completar 
nuestro estudio. 
Frente al ángulo sudeste, sobre la Fuente del Santo, un copio-
so manantial que provee de agua al monasterio y riega la espacio-
sa huerta, se alzaba en otros tiempos una robusta torre cuadrada, 
donde estuvo al parecer instalado el escritorio, en que trabajaron 
los miniaturistas, los copistas y los escritores, que hicieron de la b i -
blioteca de Silos la más rica de España en los siglos medios. Son 
nombres gloriosos y humildes a la vez : Er icón, Juan el presbítero, 
Pedro el Pr io r , Domingo su ayudante, el historiador Silense, G r i -
maldo, el poeta y el biógrafo Pero Mar ín , el ingenuo narrador 
de cosas maravillosas en sabroso romance. L a torre desapareció en 
el siglo XVIII, pero aún podemos ver en las construcciones moder-
nas algunos de sus ventanales altísimos y muy estrechos. 
Junto a esa torre estuvo antiguamente el Capítulo en una sala 
que se ve todavía aunque muy transformada y deformada. Siem-
pre se creyó que era obra de Santo Domingo, y los descubrimien-
tos hechos últimamente vienen a confirmar la tradición. Empot ra-
dos en el grueso muro construido en el siglo XVIII para sostener 
l a capi l la del Santo, que se levanta encima, han aparecido los pr i-
mitivos capiteles y alguna de las columnas. A h o r a sabemos que el 
capítulo comunicaba con el claustro por una hermosa puerta f lan-
queada de dos arcos por cada lado. E l arco de la puerta descan-
saba sobre capiteles quíntuples, sostenidos por cinco columnas. L a s 
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columnas tienen gálibo, es decir, que son abombadas; los capiteles 
están decorados con las hojas de acanto, que ya conocemos, hojas 
muy carnosas, que se inclinan vencidas por el peso de pinas o de 
pomas. Sobre los arcos corre una arquivolta, idéntica a la que co-
rre sobre los arcos de enfrente: la guirnalda cruzada por juncos 
dobles. E s evidente que volvemos a ver aquí la mano del artista 
que decoró los dos primeros lados del claustro. E n el interior debía 
haber la misma clase de capiteles y columnas, pero fueron des-
truidos a principios del siglo XVI , cuando el capítulo quedó trans-
formado en capi l la gótica, destinada a servir de enterramiento a 
los abades. Todavía se ven algunos sepulcros con estatuas 
yacentes, el arranque de alguno de los nervios que sostenían la 
bóveda gótica y en el interior parte de una puerta estilo renaci-
miento. 
L a capi l la gótica fué destruida en el siglo XVIII, para construir 
encima la actual capi l la del Santo. L a bóveda desapareció y los 
cuatro arcos románicos quedaron cegados por grandes bloques de 
piedra para dar más consistencia al muro. E n el local se estable-
cieron entonces las famosas gallinas, que se l lamaban de Santo 
Domingo. 
Pero Mar ín , prior de la abadía en el siglo XIII, nos cuenta 
en uno de sus Mi rag los romanzados, que en Guad ix había un mo-
ro rico, a quien el Santo había quitado milagrosamente once es-
clavos cristianos. Y a sólo le quedaba uno, y temiendo que también 
aquél desapareciese, le metía todas las noches en un arca, sobre la 
cual se echaba él a dormir; y para mayor seguridad, ataba al ar-
ca un perro, un gallo y una gall ina. Pero sucedió una noche, que 
mientras el moro dormía, arca, moro, cautivo, perro, gallo y ga-
l l ina, empezaron a volar por el aire hasta que el moro andaluz se 
despertó al sonido de unas campanas. 
—cQ i ré cencerros son esos?—preguntó. 
— E s a s son las campanas de Santo Domingo—respondió el 
esclavo desde el interior del arca. 
Efectivamente; poco después aterrizaban en el claustro del 
monasterio. L a descendencia de este gallo y esta gall ina vivió en 
la antigua sala capitular hasta el tiempo de la exclaustración, mi-
mada y admirada por los antiguos monjes. H o y el local se l lama 
todavía Cal l inero del Santo. 
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Últimamente un monje ha hecho desaparecer, a fuerza de pa-
ciencia, el yeso que cubría la pared intermedia entre el claustro y 
el capítulo, y que se introducía entre los adornos y arquivoltas. Su 
trabajo no sólo ha dado un aspecto más bello al muro, sino que 
wrv f^ 
CAPILLA GÓTICA 
ha puesto al descubierto restos de viejas pinturas. U n a mano atre-
vida decoró esta portada con figuras llenas de elegancia. L a s pin-
turas se desarrollaban encima de la puerta y de los cuatro arcos,, 
que la flanquean. E l estilo, los trajes y los motivos parecen del si-
glo XIV. A uno y otro lado de la arquivolta central se ven toda-
vía las siluetas de dos ángeles, que defendían la entrada. E n otro 
lugar aparece la de un monje con el capuchón sobre la cabeza. 
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Ceirca un hombre en cucli l las hace esfuerzos cómicos para sostener 
la conjunción de dos arquivoltas. L a escena más interesante es muy 
de los últimos tiempos de la E d a d M e d i a . 
PUERTA DE LAS VÍRGENES 
U n demonio, sentado en un alto taburete, sujeta con las dos 
manos un objeto, que bien pudiera ser un instrumento de música. 
Delante de él se ve una mujer en actitud de danzar. S u cuerpo se 
cimbrea elegantemente; en el aire se agitan sus brazos, de los cua-
les penden las mangas enchísimas de la época. E l demonio cubre 
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las espaldas con una gran piel de cabrito, tiene sobre la cabeza 
dos largos cuernos y otro más pequeño, encorvado, en la frente, 
abre su boca monstruosa, como si estuviese cantando, y cruza las 
piernas con suma elegancia. 
1 
PUERTA DE LAS VÍRGENES. CAPITEL 
Desgraciadamente todas estas escenas aparecen hoy muy 
borrosas. Antes que el siglo XVII viniese a embadurnar el 
muro de cal, una mano pudibumda se había entretenido en 
raspar la pintura. 
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Junto al Capítulo en esta misma galena oriental se abre la ca-
pil l i ta gótica del Sagrado Corazón, antiguamente de San Juan y 
San Pedro , donde hasta el siglo XVI i se guardaron los pergaminos 
de la abadía. Son notables su sencilla portada y las cuatro be-
llísimas cabezas, en que descansan los nervios de la bóveda; pe-
ro todo pasa inadvertido ante la grandiosa portada románica que 
encontramos a continuación, en el extremo de la galería. 
E s la puerta de las Vírgenes, resto venerable de la antigua 
iglesia románico-bizantina. Está muy maltratada, pero aun así po-
demos ver en ella un indicio de lo que era aquel gran monumento, 
donde aparece por vez primera en España, y tal vez en el arte ro-
mánico, la suntuosidad de la cúpula. T a l cual queda esta puerta 
tiene una importancia capital en la historia del arte. Las arcatu-. 
ras de la arquivolta son de adornos sencillos: dos tienen enlaces 
graciosos de tallos, otra pomas ya mutiladas y en la del interior 
corre un listel ajedrezado que da mayor realce al arco de herradura. 
Las columnas son bellísimas. Las basas se componen de un zócalo 
cuadrado, un toro, adornado con cintas enlazadas y bolas en los 
ángulos y una escocia. U n o de los fustes está adornado de un tri-
ple cordón, bordeado de collares de perlas que se elevan en forma 
de espiral; el otro simula una red, formada por arcos de herradu-
ra, que se enredan los unos con los otros aprisionando sinuosas im-
bricaciones. H a y otra columna sin adorno y ha desaparecido con 
su capitel la que hacía juego con el la. Quedan tres capiteles in-
tactos. U n o representa dos fieras, apretadas contra el capitel por 
un cordón, del cual tiran dos hombres apostados junto a el las: 
hombres y animales se encaraman sobre una cuerda que sirve de 
collarino. E n otro capitel se ve un hombrecito con las piernas cru-
zadas, y a su lado dos gigantes, que le sujetan los brazos; y el ter-
cero está formado por un hombre, que tiene dos cuerpos unidos a 
una misma cabeza. Está arrodil lado, en actitud de sostener el ca-
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del capitel hay volutas y cabezas de aves con encorvados picos, 
que parecen sostener los dados. Los abacos son bellos ramajes, vo-
mitados por pequeñas cabezas humanas. Es esta puerta un notable 
PUERTA DE LAS VÍRGENES. CAPITEL 
ejemplar del arte románico, tanto por la decoración de los capite-
les y las columnas como por su estructura y hermosas dimensiones. 
Enc ima de el la se ve todavía el arranque de la bóveda romá-
nica, con varias arcaturas de luceras y todo un airoso ventanal 
adornado de columnitas y capiteles con una arquivolta de ancho 
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bocelón, y rastro de gruesas pomas. E l intradós estaba decorado 
con pinturas hieráticas, que, aunque muy borradas por el tiempo, 
todavía se pueden distinguir: en un círculo, bajo las dovelas cen-
PUERTA DE LAS VÍRGENES. CAPITEL 
trales, un busto del Señor y a uno y otro lado figuras de santos. 
Son restos venerables que se remontan al siglo XII y que nos per-
miten apreciar lo que serían las pinturas de la cúpula y todas las 
partes decoradas de la antigua iglesia. E n uno de los capiteles 
volvemos a encontrar al hombre de rodillas que parece sostener el 
VENTANAL DEL TRANSEPTO. CAPITEL 
VENTANAL DEL TRANSEPTO. CAPITEL 
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arco sobre su espalda; entre las volutas asoma una cabeza huma-
na, en la cual se apoya el dado central. L a decoración del otro 
capitel, tapada en parte por la bóveda moderna, representa a un 
hombre montado sobre un alazán, magníficamente caracterizado. 
CAPITEL DE LA IGLESIA ROMÁNICA 
Estos dos capiteles, que damos a conocer por vez primera, 
juntamente con los tres de la puerta de las Vírgenes, son de una 
ejecución tan curiosa, que en opinión de un arqueólogo muy com-
petente, debiera considerárseles como un jalón de importancia en 
la historia del arte románico. Todos pertenecen a un mismo tipo, 
•ofrecen una decoración del mismo relieve, el mismo trazado enér-
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gico, incisivo y bien comprendido, desde el punto de vista monu-
mental. S in embargo, e l arte del primer artista del claustro se con--
vierte aquí en puro esquematismo. Sal ta a la vista en ellos el de-
fecto en las proporciones y en el modelado de los personajes: ojos 
saltones, barbas rígidas, cabellos divididos en toscas crenchas, plie-
gues de líneas paralelas en los vestidos, miembros desproporciona-
dos en los cuerpos. S in embargo, nos encontramos ante un nota-
ble monumento de escultura, "revelador de un arte audaz que 
quiere progresar y lo consigue". 
Evidentemente los cinco capiteles son obra de una misma mano, 
una mano muy distinta de las que trabajaron en el claustro y me-
nos hábi l que el la. ¿Cuándo trabajaba ese nuevo artista? Sabe^ 
mos por Gr imaldo que Santo Domingo encontró al venir a Si los 
una iglesia casi destruida por la vejez. Según descripciones de l 
siglo XVIII, en que sobre la que había antes se levantó la actual, 
esa iglesia primitiva era un recinto dividido en tres naves, de tipo 
basi l ical : una verdadera iglesia mozárabe o visigótica. Resto de 
esa construcción primitiva, se conserva todavía en nuestro musco 
un viejo capitel, que bien puede remontarse a l siglo VIII, si no es 
anterior. 
Añade Gr imaldo que Santo Domingo "restauró esa primitiva 
iglesia, volviéndola a su primitiva hermosura y aun mejorándola" ; 
y las descripciones de las Memor ias Silenses, a que hemos aludido, 
nos permiten averiguar que la obra de Santo Domingo se redujo a 
reconstruir la parte posterior de l a iglesia, añadiendo un transepto, 
coronado por una cúpula, que fué tal vez l a primera cúpula que 
adornó las basílicas románicas. Dos capiteles, descubiertos últ ima-
mente en esa parte posterior u occidental de l a iglesia, donde estu-
vo la magnífica portada, nos dicen que allí trabajó la misma es-
cuela que empezó a construir e l claustro. U n o de esos capiteles 
está adornado de hileras de gruesas hojas de acanto, que se incl i-
nan bajo el peso de pinas. E s exactamente igual que otros de la 
sala capitular y de la parte más antigua del claustro. E n el otro 
capitel se ven dos águilas afrontadas, que pican en las orejas de 
un león central, el cual , a su vez, muerde las alas extendidas de 
los volátiles. Es ta decoración se parece extraordinariamente a una 
de las dos que hay en e! capitel, donde se lee el epitafio del San-
to, L a composición y toda la técnica, la cabeza del que en uno y 
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otro capitel hace veces de dado, la forma de las plumas y de las 
melenas, todo nos dice que el autor es el mismo; y que aquel g ian 
artista, que decoró el Capítulo y las dos primeras galerías del claus-. 
tro, trabajó también en la iglesia reedificada por Santo Domingo. 
Últ imamente, en 1927, acaba de descubrirse otro capitel que vie-
ne a confirmar lo dicho. L e decoran las aves que alargan su cue-
llo para picarse las patas, en la misma forma que hemos visto en 
el claustro. 
CAPITELES DE LA IGLESIA ROMÁNICA 
Pero , junto a esa escuela de arraigo oriental florece otra ge-
nuinamente indígena, inspirada por el arte, que había nacido en 
León reinando Fernando I. Esta simultaneidad es un fenómeno 
que se repite varias veces en la escultura española del siglo X I . A 
esta segunda escuela se debe la construcción del transepto, del 
cual sólo queda hoy una parte en la extremidad del trozo Sur , 
parte formada por los restos que acabamos de describir, y que 
pertenecen, por tanto, a la segunda mitad del siglo X I . Efect iva-
mente, los motivos que adornan las arcaturas de la arquivolta, los 
que decoran los capiteles y la técnica misma nos recuerdan los 
edificios construidos por esa época como el Panteón de San Isi-
228 JUSTO PÉREZ DE URBEL 
doro de León, la iglesia de San Mar t ín de Frómista y la de Loarre, 
que l leva la fecha de 1096. 
III 
An tes de subir la escalera que conduce a la Puer ta de las 
Vírgenes, a mano izquierda, se levanta una gran estatua de la 
V i r g e n con el N iño en la rodi l la izquierda. L a conocemos con el 
nombre de Virgen de M a r z o . E s una gran protectora de la abadía. 
L o s novicios tienen la costumbre de ir a rezar todos los días de--
lante de e l la ; yo también lo hacía cuando era novicio, y en una 
ocasión la compuse estos versos: 
Esta tarde tenía de angustia el alma llena, 
pesábame la vida sin yo saber por qué, 
me abracé a sus rodillas y le dije mi pena, 
y, mirando sus ojos, extasiado quedé. 
E s la imagen de piedra de estatura gigante, 
que al alfarje se eleva sobre el sólido plinto, 
la que muy toscamente, pero con mano amante, 
tallara un monje godo, reinando Recesvinto. 
Bien haya el monje artista, que a la augusta Madona , 
puso en los bellos labios sonrisa, que perdona, 
y en los rasgados ojos mirada maternal: 
los ojos y los labios, que saben de dolores, 
y esta tarde me han dicho: " H i j o mío, no llores, 
en nosotros hay mieles para endulzar tu m a l " . 
Y o había leído en un viejo historiador del monasterio "que por 
su antigüedad y estatura, esta obra recordaba las estatuas romanas 
y que tal vez la mandara hacer algún príncipe, como Recaredo, a 
quien la tradición l lama fundador de la abadía. E r a un tiempo 
en que yo no sabía distinguir de pliegues ni de líneas ni de estilos; 
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hoy la hechura y la tal la agigantada me hablan de una fecha pos-
terior. E s a corona nos recuerda todavía el arte románico; arcaicos 
y hasta bárbaros casi, son los leones del trono, y algunos pliegues 
sinuosos del vestido podrían llevarnos al siglo X I I ; pero todo lo 
/ 
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demás, pertenece, como observa D o m Rou l i n , a la estatuaria monu-
mental y un poco rígida de los comienzos del siglo XIII. 
D e todas suertes es una V i rgen hermosa, con una cara l lena 
de nobleza y bañada de una serenidad encantadora. E n Cast i l la 
tiene algunas que se le parecen, y en especial una de Carr ión, que 
se diría copia suya. L o que en el la más nos impresiona es la ma-
jestad, realzada por la espontánea elegancia de las vestiduras. E n 
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el enorme cartulario silense hay un documento por el cual un ve-
cino de Silos, f i ja el lugar de su sepultura en el claustro bajo aníe 
sede majestatis, y tal vez haya en estas palabras una alusión a es-
ta augusta M a d o n a , tan regia, tan majestuosa. 
I V 
Esta galena septentrional, que l a V i r gen de M a r z o inunda 
con la luz de su mirada, es la que escogieron desde muy antiguo 
los abades para su sepultura. E l primer abad, de quien se sabe 
que está aquí enterrado, es don Ñuño , antecesor de Santo Domin-
go; el último es el restaurador moderno, D o m Ildefonso Guepin , a 
quien debe el claustro su conservación. E n esta galería descansó 
también tres años el cuerpo de Santo Domingo. Transportado a 
la iglesia, sólo el capitel del epitafio recordaba el lugar consagra-
do por las santas cenizas; pero el siglo XIII puso allí un bello mo-
numento conmemorativo, que existe todavía. Sobre una lauda, que 
sostienen en sus lomos tres fieros leones, descansa la efigie del San-
to, vestido de amplia casulla, con un libro en una mano y en la 
otra el báculo pastoral. Dos ángeles, situados en los ángulos supe-
riores, colocan sobre su cabeza una corona flordelisada, que en el 
siglo XVIII vino a reemplazar a otra más antigua, y a sus pies, apo-
yados sobre dos dragones con alas, se arrodil lan con las manos 
juntas dos monjecitos, que ostentan en la cabeza amplias tonsuras. 
E n el rostro del Santo, abultado e imberbe, puso el escultor un sua--
ve reflejo de dulzura y de paz sobrenatural, que no tienen los dos 
monjes arrodillados a sus pies. T o d a la lauda es francamente gó-
t ica; pero los leones que la sostienen podrían haber pertenecido 
a un edificio anterior. H a y en sus fauces, y sobre todo en sus zar-
pas, rasgos pronunciados de audacia y realismo, pero sus melenas, 
las melenas ensortijadas del león central y las melenas lisas de los 
de la or i l la, no dejan ver el menor indicio de amor apasionado de 
l a naturaleza, que guiaba a los artistas góticos en l a representación 
de los animales. Estos leones son, en suma, tan francamente romá-
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A uno y otro lado de este monumento se ven, empotrados en 
la pared de la iglesia, otras dos efigies tumbales que nos recuer-
dan la misma época. L a más cercana a la V i rgen de M a r z o per-
tenece, según reza el epitafio, a Juan III, que murió en 1298; l a 
ESTATUA SEPULCRAL DEL ABAD JUAN IV 
del otro lado, algo posterior, es acaso de Juan I V (1349) , aunque 
no hay epitafio que nos lo diga. Los dos abades llevan la mitra 
en la cabeza, el báculo en la mano derecha y el l ibro adornado 
de piedras preciosas en la izquierda. L a estatua de Juan III es 
más bella de dibujo y de formas; pero falta en ella la voluta de l 
234 JUSTO PÉREZ DE URBEL 
báculo que en la otra estatua está adornado de un bajorrelieve 
mañano: la coronación de la V i rgen . 
Sobre una de estas estatuas yacentes, empotrada también en 
la pared, se destaca otra curiosa escultura medio gótica, medio ro^ 
mánica, que no debe pasarnos inadvertida. Representa el alma del 
justo desnuda, femenil y de forma aniñada, que, de rodillas sobre 
un sudario, con las manos juntas, es l levada al cielo por dos án-
geles, que asen el sudario por los cabos. 
E n la región castellano-leonesa hay una serie de sarcófagos 
muy interesantes, donde se reproduce esta misma composición has-
ta en sus más mínimos detalles; señalaremos los de Agu i l a r de C a m -
póo, Mata l lana y Palazuelos, dos antiguas abadías cistercienses de 
la provincia de V a l l a d o l i d , y el magnífico sepulcro de la M a g d a -
lena en Zamora . Todos pertenecen al siglo XIII y primeros años 
del XIV, y las inscripciones nos dan a conocer tres de sus escultor 
res: A n t ó n Pérez de Carrión, D o n Pedro el Pintor y R o y M a r -
tínez de Bureba. L a influencia de esta escuela llegó hasta Silos 
con un sarcófago, del cual sólo queda esta rel iquia; lo suficiente 
para poder aumentar el número de ese grupo notable. 
V 
E n suma, los edificios que se alzaban en torno del claustro de 
Silos eran: al Este la sala capitular, al Nor te la iglesia, al Sur 
el refectorio con su antigua puerta tr i lobulada, y al Oeste, una 
habitación abovedada, con aspecto de iglesia, que aún conserva 
su fachada de los siglos XI y XII . E s una disposición que nos re-
cuerda en parte el plano de San G a l o ; sólo en parte, porque en 
San G a l o el Capítulo era la misma ala septentrional del claustro 
guarnecida de bancos a uno y otro lado. A l l í se leía este verso: 
H i c pia consilium pertractat turba salubre. 
Menos una parte de la galería septentrional, perteneciente a 
la iglesia neoclásica del siglo XVIII, todas las paredes del interior 
del claustro son antiguas y conservan las inscripciones que en ellas 
E L C L A U S T R O D E SILOS 235 
han ido grabando los siglos. Son muy numerosas—el Padre F e -
rotín ha recogido más de cincuenta—, y tienen casi todas ellas un 
carácter funerario. N o s dicen las personas que tienen allí sus se-
pulturas, y cuántas veces se había de hacer aniversario por ellas. 
^ 
ü 
EPITAFIO DEL BEATO GONZALO 
Son abades, caballeros, priores, capellanes, escribas, maestros de 
obras, sacristanes, simples monjes, familiares, monjas y reclusas, 
niños, vecinos del Burgo silense o habitantes de algún lugar leja-
no, que querían descansar junto a las reliquias del Santo. E n ge--
neral son epitafios sin lecha, pero datan en su mayoría del siglo 
XII y del XIII. L a fórmula es casi siempre la misma: viene prime-
ro el nombre del difunto y después su apell ido, profesión o el lu-
gar de su nacimiento. 
H a y , sin embargo, algunas inscripciones que se salen de este 
molde general. E n una piedra de la galería Oeste, se leen estos 
cuatro versos, tan bellos por la forma como por el fondo: 
H i c jacet humatus vir in omni vita beatus, 
Gonzalvus dictus cum justis sit benedictus. 
T u qui me cernís, cur non mortalia spernis? 
T a l i namque domo clauditur omnis homo. 
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" A q u í yace enterrado un hombre feliz en toda su vida. 
Llamóse Gonza lo ; que sea con los justos bendecido. 
T ú que me miras, ¿por qué no desprecias las cosas mortales? 
E n una casa como ésta se encierra todo el hombre". 
N a d a sabemos de este misterioso personaje; el últ imo verso 
pudiera hacernos pensar que fué un hombre de poder e inf luencia. 
E n el siglo XV I , cuando al caerse el yeso, que todavía cubre gran 
parte de las paredes, apareció la inscripción, creyeron que se trata-
ba de un Santo, y procedióse a trasladar sus reliquias. Tradición 
nalmente se le l lama el Beato Gonza lo . Los caracteres de la lá-
p ida son tan arcaicos que podrían remontarse al siglo IX y no pa-
recen posteriores al X . As í dice D o m Ferotin. S in embargo, los 
versos están bien medidos, y sería un caso singular encontrar ver-
sos bien medidos en los reinos cristianos durante los tres primeros 
siglos de la reconquista. S u presencia en Silos no se puede expli-
car, si no es por una influencia extranjera, tal vez una influencia 
de Córdoba, donde en la segunda mitad del siglo IX A l v a r o P a u -
lo hacía versos irreprochables, adornados con esta rima perfecta 
de nuestro epitafio. D e lo contrario habría que retrasarlos hasta 
l a segunda mitad del siglo X I . Recordaremos que los dos últimos 
versos se encuentran también en un epigrama de San Anse lmo, y 
en una inscripción fúnebre de R i p o l l , fechada en 1234. 
N o es menos bel la otra inscripción de la misma galería, tam-
bién en versos bien rimados y bien medidos, pero de distinta épo-
ca , como lo indica desde el primer momento la epigrafía: 
Guil lelmum Canum tegit iste lapis tolosanum. 
Quem lapis iste tegit cursum feliciter egii. 
Sancta sibi detur requies celoque locetur. 
E r a M C G L X X X X V , V idus junii obiit. 
Requies. Amen. 
Esta piedra cubre a Guil lermo Cano de Tolosa. 
Aque l a quien esta piedra cubre hizo felizmente su carrera. 
Que se le dé el santo descanso y sea colocado en el cielo 
E r a 1295 (año 1 2 5 7 ) . Mur ió el quinto de los idus de Junio. 
Descanso. Amén. 
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Compárense estos versos con los del epitafio del conde Ramón 
Borrel l ( t 1013) , hechos según parece por un monje de R i p o l l : 
Quem lapis iste tegit, agarenos Marte subegit 
Hu le requies detur, moriturus quisque precetur. 





EPITAFIO DE GUILLERMO DE TOLOSA 
E n versos también leoninos, pero prosódicamente defectuosos, 
está escrito el epitafio de Ñuño Sancho de Finojosa, famoso ca-
ballero, contemporáneo de Santo Domingo, a quien los juglares 
de Cast i l la cantaron en sus romances. E l archivo de Silos guarda 
todavía un viejo códice, donde se escribe su historia con el perfu-
me de la primitiva habla castellana. 
E r a Ñuño señor de setenta caballos y "bon cazador de todos 
venados. Fal lamos que él andaba con su gente a correr monte et 
ganar, et fal laron un moro que avia nombre A b o a d i l con una mo-
ra que avia nombre A l l i f r a " . E l moro y la mora fueron presos 
con su lucido acompañamiento, porque eran de muy alto linaje. 
Supo don Ñuño que iban a un lugar cercano a " facer sus bodas" . 
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y con toda la hidalguía castellana los llevó muy honradamente a 
su casa, "et fizo legar mucho pan et muchas carnes et ficar tabla-
dos et correr et l idiar toros et facer muy grandes alegrías", y lue-
go los despidió. 
Más tarde tuvo don Ñuño un encuentro en los campos de 
A lmenar , famosos también por la leyenda de los Infantes de L a -
ra, con un jefe njoro mucho más poderoso que él. Los moros le 
cortaron un brazo "et estonz dixieronle sus gentes que se saliese a 
guerir. D i x o é l : " N o n será ansí, que fasta oy me dixieron Ñuño 
Sancho, de aquí en adelante non quiero que me digan Ñuño M a n -
c o " , y, lanzándose a lo más reñido del combate, murió allí con to-
dos los suyos. 
A q u e l mismo día se apareció su alma en Jerusalén con las de 
todos los caballeros muertos, y quisieron cumplir su promesa. 
E l cuerpo fué reconocido por el moro A b o a d i l "e f izólo muy 
bien mortaiar et meter en xemet bermeio muy preciado, et metié-
ronlo en bona ataut, cubierta de bon guadalmeci con clavos de pla-
ta... et aduxieronlo aquí al monasterio de Santo Domingo de S i -
los et enterráronle en el campo de la claustra". 
L o s huesos de los Finojosas estuvieron antiguamente en una 
capi l la , levantada por ellos en el jardín del claustro. Destruida 
la capi l la, en el siglo XVII fueron trasladados al lugar donde hoy 
se ve la inscripción con caracteres modernos. 
Cerca del ángulo noreste " d e l campo de la claustra" se ve to-
davía sobre las arcadas románicas una ojiva en la cual venía a des-
cansar la bóveda de esta capi l la. Dentro de la capi l la había cua-
tro sarcófagos con sus respectivas inscripciones, que nos ha conser-
vado un monje del siglo XVI . E n ellos reposaban los cuerpos de 
M u n i o Sancho, de su mujer, Mar ía Palacín, y de sus dos hijos, 
Domingo y Fernando. Este último debe ser el Ferdinandus M u -
monis, que se firma mayordomo del rey A l fonso V I , en casi todos 
los documentos reales fechados entre 1080 y 1090. D e Domingo 
M u ñ o z decía su epitafio que fué hijo de Santo Domingo, y l a tra-
dición añade que Santo Domingo le sacó de pi la. 
L a inscripción de don M u n i o es la más larga de las cuatro 
y está en exámetros, cuyos emistiquios riman entre sí, casi todos 
con rima perfecta. 
D i ce así: 
E L CLAUSTRO DE SILOS 239 
Munio sarcopliago, Sanci generosa propago, 
hoc jacet humatus, miles probitate probatus 
morte Finososa, gemma valde lachrimosa 
sub cujus vita fuit omni laude polita 
largus, amans, alacer, prudens, pius, impiger, acer 
audax nec timidus fuit hic per cunctaque fidus, 
uipote promisit hic vivens in nece visit. 
Hierusalem sacrum, patriaroha teste sepulchrum. 
L a inscripción que hoy se lee en el muro del claustro ha ence-
rrado las cuatro de los sarcófagos. Enfrente de el la, bajo las arca-^ 
das mismas y junto al relieve del Descendimiento, hay un sepul-
cro, que es tan antiguo como el claustro. L a banqueta se levanta 
en forma piramidal formando dos vertientes, adornadas una y otra 
con seis escudos, que tienen todas las mismas figuras: una cruz flor-
delisada entre cuyos brazos están distribuidas dos estrellas y dos 
medias lunas. N o sabemos quién es el caballero que aquí desean-^ 
saba y que vino a dormir el último sueño cuando se estaba cons-
truyendo el claustro, pues las basas de las columnas están labradas 
en l a piedra que sirve de tapa al sepulcro. H a c e unos años se re-
gistró el interior y cuentan los que lo registraron, que hallaron allí 
unas monedas, que parecían tener letras árabes. Desgraciadamen-
te estas monedas han desaparecido. Los escudos labrados en la 
tapa podrían tener un gran interés desde el punto de vista de l a 
heráldica; pero probablemente no se trata de escudos, sino de se-
ñales funerarias. L a media luna y la estrella eran signos fúnebres 
de los antiguos pueblos mediterráneos, muy usados también en E s -
paña. Últimamente han sido hallados en sarcófagos hispano-ro-
manos de P o z a de la S a l , que se conservan en el museo provin-
cial de Burgos. E n este mismo claustro, en el paño occidental, se 
encuentra una vez la cruz combinada con la estrella en la cabeza 
de un sepulcro. L a cruz flordelisada aparece ya en los docum^n-^ 
tos de los condes de Cast i l la para formar el signum. 
M u y posterior es una inscripción que se ve en el ángulo noro-
este, junto a una bel la estatua de San Ildefonso, que bien pudiera 
ser de Pereira, el escultor del San Bruno famoso de Miraf lores. 
Está encuadrada en una escultura del siglo XVII , obra del monje 
Andrés R i c c i , elegante y fría como corresponde a la época de su 







LAUDA CONMEMORATIVA DE LA DEDICACIÓN DEL CLAUSTRO 
ejecución. L a letra nos recuerda, a vueltas de unos cuantos erro-
res, cómo el claustro fué consagrado al mismo tiempo que la igle-
sia pocos años después de morir Santo Domingo. Poseemos un 
documento contemporáneo del hecho, por el cual sabemos que la 
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consagración de la iglesia tuvo lugar el 29 de Setiembre de 1088. 
Cerca de este edículo se ven unos caracteres extraños, que nadie 
ha logrado descifrar. 
^ m 
INSCRIPCIÓN EN CARACTERES DESCONOCIDOS 
VI 
Además de las inscripciones, encontramos en estas viejas pie-
dras los misteriosos signos lapidarios, las marcas de fábrica que 
ponían los canteros de la Edad Media con un fin que a punto fi-
jo no conocemos. 
Es interesante el estudio comparativo de estas señales porque 
16 
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vienen a confirmar las ideas que hemos expresado ya en capítulos 
anteriores. Vayamos por partes, fijándonos primero en los muro» 
del interior. 
Del muro norte sólo una pequeña parte conserva su carácter 
antiguo; y esa pequeña parte, bueno es advertirlo, pertenece a la 
^ z x \ V > 4 




iglesia reedificada por Santo Domingo. E n ella sólo encontramos 
tres signos: una flecha, una especie de P tumbada y dos líneas que 
se cruzan formando un aspa. 
De la misma época debe ser el muro occidental, al menos des^ 
de el centro hasta el ángulo noroeste. E n esta primera mitad apa-
recen los mismos signos que en el marco anterior, más una N tum-
bada. 
E n el muro meridional se repiten con frecuencia el aspa, la 
N tumbada y un signo nuevo, compuesto de una recta muy larga, 
sobre cuya extremidad caen tres líneas tangentes más cortas. L a 
pared oriental sufrió diversas transformaciones a través de los si-
glos; y por eso pocas son las piedras que conservan el signo la-
pidario. Sólo hemos podido observar el ángulo y la flecha. A ve-
ces tienen también su signo lapidario las dovelas de los arcos. En 
los arcos donde trabajó el primer artista es siempre y únicamente 
una flecha el signo característico de las construcciones del tiempo 
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de Santo Domingo, que no vuelve a verse en ninguna obra pos-
terior. E n los arcos restantes se encuentran el aspa, una M y 
una A . 
U n a diferencia semejante observamos en las arquivoltas. E n 
el listel liso que corre por encima del adorno el primer artista no 
grabó ninguna señal; en cambio, desde que empieza la arquivolta 
esculpida por el segundo artista, se descubren toda suerte de le-
tras aisladas, unas veces capitales, otras unciales y minúsculas. Me-» 
dia docena de veces se encuentran juntas dos efes. A l descubrirías 
creí tener un nuevo argumento para resolver la cuestión cronológi-
c a : For tun im f ed t ; pero luego empezaron a aparecer en los dos 
últimos arcos del norte nuevas letras: K , D , C , e. E n cada arco 
se ven dos, tres o cuatro letras, y, unas más repetidas que otras, 
se encuentran todas las del abecedario. 
Imposible formar sentido con ellas. N o es natural suponer que 
representen la marca del gremio o del cantero; pues veinte o más 
canteros para hacer esas arquivoltas son demasiados canteros. T a l 
vez sean signos convencionales del artista para guiarse en la colo-
cación de cada trozo de la arquivolta; y esto se hace más proba-
ble si tenemos en cuenta que aunque no todos los trozos l levan 
signo, ninguno tiene más de una letra, excepto los que están mar-
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A ú n nos queda una nueva maravi l la que admirar en el claus-
tro ba jo : es el artesonado. N o es el primitivo, pero aún así tiene 
respetable antigüedad, y representa una de las muestras más inte-
resantes de la primitiva pintura castellana. E s un artesonado mo-
risco, un verdadero alfarje en la construcción y en l a decoración. 
A cuatro metros del suelo, lo mismo en el muro interior que 
en el muro sostenido por los arcos, corren a través de las cuatro 
galerías grandes largueros de pino, unidos de trecho en trecho por 
gruesos travesanos de la misma madera. L o s travesanos están a su 
vez sujetos unos a otros por viguetas más pequeñas, formando lar-
gos espacios rectangulares, revestidos de madera y adornados en 
el centro con una rosa de cinco pétalos, grabada en hueco, y en 
torno a el la, adornos de follaje y flores, todo bellamente dispuesto. 
Los largueros y travesanos están divididos en pequeños compar-
timentos triangulares, cada uno de los cuales encierra una escena, 
pintada con colores vivos y enteros, y adornada de flores y arbus-
tos. Enc ima de estos triángulos, queda todavía un pequeño espa-
cio donde se repiten constantemente tres escudos: el uno tiene den-
tro un castillo, el otro un león, y un , árbol blanco el tercero, ro-
deado de una bordura donde campean seis flores de lis. E n la ga-
lería meridional se encuentra otro escudo, del cual hablaremos más 
adelante. L a disposición del artesonado es algo distinta en esta 
galería y las pinturas están dibujadas con más cuidado. L o s dos 
primeros escudos parecen ser los de Cast i l la y León. 
L a s pinturas están hechas al encausto, sobre fondos variados, 
y con gran riqueza de colores. Los más frecuentes son el amaril lo, 
el rojo, el verde, el azu l , el cárdeno y el carmín. E l pintor era un 
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verdadero artista; en el dibujo se revela una mano maestra, que 
con cuatro líneas sabe sacar una figura llena de expresión. Esas 
líneas están trazadas rapidísimamente y con una seguridad pasmo--
sa que supone un gran estudio de gestos y actitudes, reproducidos 
siempre con fuerte realismo. L a gracia y el movimiento de estas 
pinturas, casi desconocidas todavía, las coloca entre lo más hermo-
so que en su género produjo aquella época en que a las candoro-
sas y atrevidas ingenuidades de la E d a d M e d i a , se junta el primer 
soplo del Renacimiento. Desgraciadamente no en todas las gale-
rías se conserva intacto este magnífico artesonado: está completo 
en la galería occidental, bastante destruido en las del Norte y Sur, 
y ha desaparecido enteramente en la del Este, restaurada no con 
mal gusto por los monjes modernos. A ú n así lo que resta es una 
gran riqueza artística; son unos seiscientos cuadros primorosos y 
de extraordinario interés para el conocimiento de la vida castellana 
en aquellos tiempos. 
Los motivos representados nos descubren ya otra época distin-
ta de aquella que labró las sutilezas de los capiteles. A un estilo 
abstracto y puramente ornamental, ha sucedido otro muy real y 
muy concreto, que se complace en reproducir la v ida y reprodu-
cirla con audacia y hasta con crudeza. Nuestro artista era contera^ 
poráneo del Arcipreste de H i t a , y a una inspiración artística tan 
fuerte como la suya, junta su sátira y desenvoltura maliciosa. S i 
no conociéramos otras composiciones más crudas y naturalistas de 
los últimos siglos medios, y la libertad que entonces reinaba en es-
tas materias, podríamos preguntarnos cómo los monjes de Silos per-
mitieron reproducir en su claustro tales escenas, que, cuando no 
enteramente contrarias, son por lo menos extrañas a su profesión. 
Lejos de sei expresión de la v ida monástica, nos descubren en 
sus matices no muy variados la v ida mundana del siglo XIV, las 
principales preocupaciones de los castellanos de entonces, el amor, 
la guerra, la música, la caza y, algunas veces, la religión, aunque 
sea para hacer una sátira. 
E l amor, inspirador primero de Juan R u i z , es también el suje-
to principal de nuestro artesonado, que pudiéramos llamar el a l -
farje del buen amor. L a mitad de las escenas son eróticas, lo cual 
es una verdadera lástima, aun desde el punto de vista artístico, 
pues quita mucha variedad al conjunto. Frente a un cuadro que 
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representa una doncella aparece otro que representa un joven. Unas 
veces están sentados en toscos escaños, otras veces de pie. Se mi-
ran y se ofrecen regalos, se hacen gestos y se hablan. Son una co-. 
sa muy curiosa las grandes manos de esos personajes con las dife-
rentes actitudes de los dedos y los brazos, reveladores de un mudo 
lenguaje convencional, que nosotros sólo podemos atisbar, pero que 
ellos comprendían seguramente. E n unas escenas el joven enseña 
un anil lo, prenda de matrimonio, o bien una moneda de oro; el la 
extiende la mano, o vuelve la cabeza, o levanta al aire una flor, 
signo de su virginidad. A veces la escena pasa en el ja rd ín : la jo-
ven riega las plantas y el mancebo coge una flor. E n otras ocasio-
nes, la muchacha ha ido por agua, tiene el cantarillo en l a mano 
o le ha dejado en el suelo para atender mejor a la conversación. 
También aparece la vieja Celestina de amplio ropaje y reverendas 
tocas: hay una escena en que, el mancebo sentado en un escabel, 
muestra un anillo en la mano; en el centro la Celestina alarga una 
moneda, y al otro lado una doncella extiende las dos manos en ac-
titud de cogerla. O t ra pintura nos recuerda aquel amor de galan-
tería, tan propio de la E d a d M e d i a : el caballero dobla la rodil la, 
delante de su dama; la cual tiene en una mano la lanza y en 
otra el casco, dispuesta a entregárselos. E n el lado opuesto, dos 
jóvenes se abrazan y se besan, y cerca un monje vestido de 
ancha cogul la, por la cual pende un nudoso cordón parecido 
al de los frailes de San Francisco, levanta las manos escanda-
l izado. 
Junto a estas escenas eróticas, tan realistas, aparece en diver-
sas formas repetido, como para poner una miga de moral idad, el 
símbolo del amon la arpía; un monstruo, que repele y atrae al 
mismo tiempo: bel la cara de mujer, cuello largo y estrecho, cuer-
po de buitre, feas alas de murciélago, patas peludas, disformes y 
armadas de afilados garfios, larga cola de serpiente, que se enros-
ca en la punta. An te esta imagen horrible, colocada en actitudes 
muy variadas, hay siempre un joven, ora amartelado y como fa$^ 
cinado por el la, ora luchando con el monstruo, a pie o a cabal lo, 
armado de la espada, de la lanza, o disparando una ballesta. C e r -
ca de todos estos cuadros amorosos aparecen músicos, tocando la 
guitarra; una vez es un macho cabrío quien empuña el instrumen-
to, y a los acordes, parejas de jóvenes danzan, haciendo extrañas. 
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contorsiones. Entre los danzantes se ven uno frente a otro un asno 
y un toro. 
Frecuentes son también los motivos tomados de la caza y la 
lucha contra los animales. D e ordinario es l a caza del jabalí. L o s 
cazadores van armados de lanzas y ballestas; unos tocan cuernos, 
otros esperan lanza en ristre al bicho, que se encara con el jinete, 
entablándose una lucha cuerpo a cuerpo. A veces, el jabalí huye 
herido, y los perros le muerden colgados de su cuerpo. H a y tam-
bién leones, osos, lobos, ciervos, ánades, avestruces y animales fan-
tásticos, con cuerpo de ave y cabeza de dragón. E n un cuadro se 
ve un león, que echa sus garras sobre un cabrito a punto que lle-
ga el pastor con la lanza. H a y también luchas de perros con ga-. 
tos, de bueyes con asnos y caballos, y de aves con serpientes. 
Las corridas de toros tienen un interés particular. E l rejonea-
dor aparece casi siempre de pie delante del animal, con la lanza 
en la mano derecha, y en la izquierda la muleta. E s un joven, cu-
y a indumentaria no ofrece part icularidad ninguna: calzas estrechas 
y jubón muy ajustado al cuerpo. H a y también lanceadores, mon-
tados sobre alazanes, que l levan ricos adornos; y en un cuadro, el 
rejoneador aparece frente al toro y en el tablado una dama con 
un rejón en cada mano. A b a j o corre el toro con los hierros c lava-
dos en el cuerpo, y al lado otras damas contemplan la escena. 
E n la galería meridional hay un pequeño dibujo que merece 
especial mención: a un lado una sirena—busto femenino y cuerpo 
de pez—se arregla la cabellera con un peine en la mano derecha 
y un espejo en la izquierda; enfrente, un joven armado de ballesta 
dispara cojitra ella un dardo. E s a mujer que se mira en el espejo 
aparece con el mismo gesto en una vidriera de la catedral de P a -
rís, adornada de figurines, que representan los pecados capitales; 
y lo mismo la encontramos en Auxer re , en L y ó n y en algunas mi-
niaturas francesas del siglo XIII. P a r a los artistas góticos, esta f i-
gura representaba la lujuria. E l espejo es símbolo de la coquetería 
y el poder seductor de la mujer. E n la edad románica, los artistas 
habían representado la lujuria en composiciones brutales, como la 
que se ve en un capitel de Arment ia , que hoy ni siquiera nos atre-
vemos a describir. L a edad gótica es la edad de la cortesía y de 
la galantería, la edad del culto a la mujer, culto y galantería que 
se reflejan en estas representaciones animadas de una intención mo-
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ral izadora. S in embargo, no siempre tuvo l a misma delicadeza este 
pintor de Si los ; pues además de esos monstruos, con cabeza de mu-
jer que ya hemos señalado, nos dejó otras composiciones todavía 
más repulsivas, en que a la cabeza femenina se juntan dos cuerpos, 
uno de zorro y otro de áspid. 
A l lado de estas luchas del juego y del amor aparecen en este 
artesonado las luchas más sangrientas del duelo y de la guerra; 
luchas a pie y a cabal lo ; con espadas y escudos, lanzas y balles-
tas : un caballero moro, vestido de larga túnica verde y gran turban-
te blanco huye delante de un caballero cristiano, y vuelve la cabe-
za dispuesto a comenzar otra vez el combate; dos guerreros se aco-
meten sobre caballos cubiertos de armadura de hierro; dos jóvenes 
levantan las espadas, según el uso del duelo, aguardando la señal 
de acometer; otros dos tienen la ballesta cargada y se apuntan mu-
tuamente; un guerrero ha caído y los grajos se arrojan sobre su 
cuerpo... es todo el vivir azaroso de aquellos tiempos de odio y de 
lucha y de anarquía, en la que la gran razón era la espada. 
L a s escenas de orden religioso son pocas pero interesantes. H a y 
monjes con libros en las manos, monjes arrodillados, algunas san-
tas, con las palmas del martirio en la mano, y en especial Santa 
Cata l ina, que tiene nimbo y corona en la cabeza, la espada en una 
mano y al lado la rueda de su suplicio, armada de cuchillos. V e -
mos también un ejemplo de la psicomaquia; un motivo muy conoci-> 
do en el arte desde que Prudencio escribió con este título un poema, 
en que nos presenta los vicios luchando con las virtudes. E n los pr i-
meros tiempos, las virtudes están simbolizadas por figuras de muje-
res y los vicios por hombres sumamente feos. Y a en el siglo XII las 
mujeres se transforman en guerreros y los hombres en demonios. 
E s lo que aquí encontramos: un guerrero viejo, barbudo con una 
espada al hombro y un pequeño escudo. S u actitud, más que la del 
luchador, es la del que se rinde cansado de luchar. E l demonio, 
personificación de todos los bajos instintos, es una especie de fau-
no: largos cuernos, grandes orejas, co la de zorro, garras en los 
pies, cuerpo velludo y barba. L l eva en la siniestra un escudo y en 
la otra mano un rejón del cual cuelga algo que parece una bola. 
E n otra parte se ha l la la única escena evangélica de todo este 
artesonado. Representa la adoración de los M a g o s : la V i rgen apa-
rece sentada sobre un escabel con almohadones. Vis te un gran velo. 
252 JUSTO PÉREZ DE URBEL 
que le cae desde la cabeza a los pies. T iene en el brazo izquierdo 
al N iño, que levanta la mano derecha bendiciendo, y alarga la iz -
quierda como para recibir los dones. Delante br i l la la estrella, y 
en un cuadro cercano está el primer rey que, con la cabeza descu-
bierta, doblada en tierra una rodi l la, l leva el cestito de la ofrenda, 
donde sé ven las monedas de oro. E n dos cuadros cercanos están 
los otros dos reyes, vestidos de grandes mantos, y ceñidas las sie-
nes de bellas coronas flordelisadas. Ninguno de ellos tiene en la 
cara el color negro, que se suele atribuir a uno de los tres Magos . 
Contrasta con esta composición otra que se desarrolla no lejos 
de el la. E s una historieta en cuatro cuadros, irreverente y hasta sa.-* 
crílega, en la cual se adivina la intención satírica contra el clero, 
muy común en toda la literatura de aquella época. E n el primer 
cuadro, un lobo lucha contra un asno, y, como es natural, el asno 
resulta vencido y muerto. E n el segundo cuadro, dos lobos más pe-
queños llevan a enterrar al pobre animal, que aparece tendido en 
las andas con las patas delanteras cuidadosamente recogidas. E n el 
tercero el lobo asesino enarbola una cruz, y detrás de él camina un 
macho cabrío con el acetre en una pata, y en otra el hisopo. F i n a l -
mente, el lobo dice misa por el asno. Está de pie y con las patas 
delanteras lleva la hostia a la boca, desmesuradamente abierta. D e -
lante se ve una mesa cuadrada con su largo mantel rojizo claro, y 
sobre el mantel el cáliz, cubierto con la pal ia. A espaldas del lobo, 
un ratón que hace de monaguil lo, sostiene con las patas delanteras 
una vela, remedo de un antiguo uso litúrgico. 
Extraña verdaderamente encontrar en un claustro esta infame 
parodia del más santo de nuestros misterios. Emi l io M a l e no puede 
creer que la E d a d M e d i a haya imaginado semejante profanación, 
y desmiente a un autor protestante, según el cual habría existido 
también en una pintura, hoy desaparecida, de una catedral alemana. 
Pero aquí en Silos se la puede ver todavía; y quien conozca l a obra 
de Lehmann sobre la parodia en la E d a d M e d i a , no se admirará 
de ello. Los escritores habían trazado el camino a los artistas, guia-
dos tal vez de buenos fines; y así en el capítulo X L V I del L ib ro 
de los gatos, compuesto en Cast i l la hacia el 1300, leemos este en-
xemplo: "Acaesció que murió el lobo, et el león f izo ayuntar todas 
las animalias. e f izólo enterrar muy honradamente. L a liebre traía 
el agua bendita, e los cabrones traían lor. cirios, et la cabra tañía las 
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campanas, e los erizos fecieron la fues^, e el buey cantó el evan-
gelio, e el asno dijo el epistola. E t después que la misa fué canta-
da e el lobo fué enterrado, de los bienes que dejó el lobo ficieron 
buen ayantar las animalias e fartaronse muy b ien: ansi que cobdi-
ciaban que Dios les diese otro tal cuerpo como aquel " . E l enxemplo 
que el artista nos cuenta con colores es muy parecido a éste, y la 
moraleja idéntica. 
N o podemos ir enumerando todas las pinturas que se encuen-
tran en este artesonado; recordaremos solamente algunas de ma-
yor interés, como la pintura de la hilandera, sentada en su es-
caño con el jarro al l ado ; la del rey que colocado en su sitial, 
levanta la espada, símbolo de la justicia; el viejo motivo sim-
bólico de las aves, bebiendo en un cál iz; el asno viejo y mori-
bundo sobre el cual se arrojan los buitres; los dos leones afronta-
dos junto a un árbol, composición tomada sin duda de los capite-
les del claustro; el viejo israelita, que acosa al caballero con el 
recuerdo de sus deudas, y los tres ratones ahorcando a un gato, 
asunto inspirado acaso en algún libro de ejemplos, y popular ya en 
la edad anterior, pues en una imposta del claustro románico de 
Tarragona aparece ya el gato muerto y enterrado por los ratones. 
E n el claustro gótico de Ov iedo se repite la misma hazaña; pero 
son las gallinas quienes la realizan con la raposa, como sucede en 
el relato del Román de R e n a r t 
S i es grande la importancia artística de este artesonado, no es 
menor el interés arqueológico que ofrece para el estudio de los 
trajes, de las costumbres y aún del carácter de los castellanos en 
los últimos siglos de la E d a d M e d i a . Enseña muy interesantes de-
talles sobre las leyes del duelo, sobre las partidas de caza y sobre 
un gran número de usos cortesanos y populares de la época. Sólo 
con estas pinturas podemos reconstituir la indumentaria de las va-
rias clases sociales de aquel tiempo: monjes y monjas, caballeros 
y vil lanos, escuderos y señores, doncellas y casadas, moros y ju-
díos. E s notable la altísima mitra que llevan las monjas. Los mon-
jes visten y a l a cogulla de mangas anchas, y su tonsura es el gran 
cerquillo que llevan todavía los trapenses. E l escapulario difiere 
también bastante de los de ahora. Lo? chapines de los jóvenes, 
aquellos chapines en que se ponían polvos de almizcle para sacu-
dirlos en la calle, son enormemente largos y puntiagudos; pero no 
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se ven aquellas botas de altos tacones, que, según Rodríguez del 
Padrón, se usaban en su tiempo, para dar al cuerpo mayor esbel-
tez. E n general, casi todas las prendas tienden a terminar en pun-
t a : mangas, gorras y chapines. E l vestido de los hombres se com-
pone ordinariamente de un jubón adornado de muchos botones pla-
teados y dorados, y de calzas de distintos colores, muy ajustadas 
a l cuerpo. A veces usan todayia los ropones, talares y flotantes de 
la época anterior, con mangas que se ensanchan en la punta hasta 
tocar el suelo. Así visten siempre los reyes. Enc ima va la Ziopa, u 
hopalanda, que cubre todo el traje. 
L a s mujeres l levan una túnica, y sobre ella un manto, que 
arrastra por el suelo, o bien otra túnica más holgada y más corta, 
mangas muy anchas, que sólo cubren la parte superior del brazo. 
A lgunas , las casadas y las viejas se distinguen por sus tocas, que 
les cubren el cuello y la cabeza. Las de la hi landera, lo mismo que 
el gorro de un bufón, que está tocando la guitarra, terminan con 
un largo cucurucho echado hacia delante. Casi todos los persona-
jes de este artesonado llevan al descubierto los cabellos, que el ar-
tista pinta blondos, siguiendo tal vez el gusto de aquella época, 
en la cual era frecuente que los mismos hombres se tiñesen la ca-
bellera. L a de las mujeres algunas veces cuelga por la espalda, 
aunque es más común el peinado, que entonces se l lamaba a la 
castellana, consistente en trenzas pequeñas y cortas. 
Se ven birretes con plumas de avestruz, gorros cónicos, rojos 
sombreros de anchas alas, y otros con un pico por delante. Son 
también muy variados los cascos de los guerreros: unos caen en 
fo ima de capuchón, otros cubren toda la cabeza, unos son puntia-
gudos y otros redondos y achatados. H a y guerreros que llevan 
guantes de color de bronce; otros protegen el pecho y la cabeza 
con la cota, otros llevan armadura de hierro que les cubre todo el 
cuerpo. L a s armas son la lanza, la espada, el hacha y la ballesta, 
que reemplaza el arco antiguo. A ellas hay que añadir los escu-
dos, grandes y puntiagudos unas veces, pequeños y redondos otras. 
L o s caballos aparecen cubiertos de armaduras y adornados de vis-
tosas gualdrapas, con ribetes, galones y gran número de cascabe-
les. E l artista ha sorprendido habilísimamente sus movimientos, 
tanto en la lucha como en la carrera. 
Todos estos detalles nos hacen recordar las costumbres del si-
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glo X I V ; y a ese siglo pertenece seguramente la decoración de es-
te artesonado, a juzgar por lo que conocemos de la pintura en aquel 
tiempo. E n el Reglamento de una cofradía del pueblo de Gamo-
nal , cerca de Burgos, hay unas pintuias, reproducidas reciente-
mente por don Luc iano Hu idobro , en su monografía sobre la igle-
sia de dicho pueblo, que representan los mismos caracteres y los 
mismos procedimientos de éstas de SHos, y l levan la fecha de 1368. 
Esta es también, poco más o menos, la que debemos señalar a nues-
tro artesonado, a juzgar por el estilo de la pintura. 
Afortunadamente, podemos precisar más todavía. Y a dijimos 
al empezar este capítulo, que junto a los de Cast i l la y de León 
se encuentran en el artesonado otros dos escudos: uno que ostenta 
un árbol blanco rodeado de una orla donde campean seis flores 
de l is ; y otro, cuyas armas son cinco estrellas de oro en campo azu l , 
y alrededor del cual corre una orla roja, donde están distribuidos 
ocho róeles de plata con tres fajas azules. 
N o he podido averiguar de quién puede ser el primero de es-
tos escudos; pero el segundo le dejó grsbado repetidas veces en la 
Car tu ja de Santa Mar ía de las Cuevas su fundador, don Gonza lo 
de M e n a y Roelas, arzobispo de Sevi l la , que quiso encerrar allí 
el doble blasón de su linaje, el de los M e n a — l a s cinco estrellas 
de oro en campo a z u l — y el de Roelas, los ocho róeles de p la-
ta en campo rojo. 
L a presencia en Silos de este escudo es natural, pues don G o n -
zalo fué obispo de Burgos antes de ocupar la sede arzobispal de 
Sevi l la . Sabemos además que fué generoso con los monjes, 
A principios de 1384 un gran incendio destruyó parte de la 
abadía. E l abad don Juan V , a quien podría pertenecer el escudo 
que no he podido identificar, empezó la obra de la restauración, 
ayudado por el obispo de Burgos, quien el 5 de M a y o de aquel 
mismo año expidió una bula concediendo cuarenta días de indul-
gencia a todos los que con su trabajo o sus limosnas contribuyesen 
a la reconstrucción del monasterio " a do está el cuerpo del bien-
aventurado Señor Santo Domingo" . Dos años después, el 24 de 
Febrero de 1386 l legaba a la abadía el rey, don Juan I, y al con-
firmar antiguos privilegios añadía una renta anual para contribuir 
a la obra. Así pues, el alfarje se construyó después del incendio de 
1384, y probablemente los artistas le estaban decorando, cuando 
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en 1388 visitó la abadía el antipapa don Ped ro de L u n a . Los mon-
jes agradecidos mandaron pintar allí lo? escudos, en recuerdo de 
sus bienhechores. 
A pesar del estilo mudejar, el decorador debe haber sido algún 
cristiano, experto en el arte moro, o tal vez algún morisco conver-
tido, más por conveniencias sociales, que por convencimiento. Así 
podríamos explicarnos a l mismo tiempo las escenas francamente 
religiosas, y las que encierran una intención hostil a las personas 
y cosas de la religión. Sabemos por la historia de la abadía, que 
en el siglo XIV había en la v i l la de Silos varias familias de moris-
cos, y gente de la misma raza dejaba por el mismo tiempo bellas 
muestras del arte mudejar en la cercana abadía de las Huelgas. 
E n una lista de las posesiones del monasterio del año 1337 se ha-
b la de una huerta situada junto al pueblo de Silos, de cuyo usu-
fructo disfrutaban los moros, por una renta de ocho maravedises. 
C o n este artesonado termina lo que pudiéramos llamar el ciclo 
artístico del claustro de Si los, tan rico, tan variado, tan español 
y tan original. L a influencia mora le había comenzado y l a in-
f luencia ^mora le termina, fundiendo así diversas tendencias. Y 
para que nada hubiese de ordinario y vulgar, el gusto geométrico 
del dibujo puso en el piso variadas figuras, que, no por sencillas, 
-dejan de ser elegantes. 
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Sobre el claustro, que nos ha ocupado hasta aquí, se levanta el 
claustro alto, que extiende sus cuatro galenas en la misma forma 
que el primero. E n esto sólo el de R i p o l l puede compararse al nues-
tro de Si los ; realmente, no hay en Franc ia , ni en el mundo, otro de 
tan notable estructura y de aspecto tan sorprendente. U n verdade-
ro hechizo se apodera de la mirada ante esas largas galerías super-
puestas, que corren en torno a un espacioso jardín. 
L a arquitectura de este claustro alto es también románica. L a s 
columnas van siempre unidas, y están labradas por lo regular en la 
misma piedra, las bases no tienen el adorno de garras, bolas o flo-
res que hemos visto en el de abajo, y el pesado antepecho que abajo 
cubre la parte inferior de los fustes, está reemplazado por una pa-
red más estrecha y construida con más esmero, lo cual da a estas 
galerías superiores una bel leza y elegancia que no se encuentra en 
el claustro inferior. 
L a decoración sería algo notable, si no estuviese en S i los ; pero 
después de extasiarnos ante las magnificencias de esos capiteles, 
que hasta aquí hemos estudiado, ante la elegancia de esos abacos 
tan variados, ante l a original idad y movi l idad extraordinaria de 
esas ocho esculturas, todo nos tiene que parecer ahora pobre, 
rudo y aun bárbaro. Realmente se podía esperar otra cosa de tra--
bajadores que tenían delante modelos tan perfectos. 
E n este claustro alto los pilares de los ángulos están desnudos, 
los abacos no tienen tampoco decoración alguna, y los motivos 
grabados en los capiteles se repiten con más frecuencia que en el 
claustro de abajo. N i por su del icadeza, ni por su or iginal idad, se 
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destaca esta decoración de la que encontramos ordinariamente en las 
iglesias y pórticos de Cast i l la a l declinar la época románica. H a y 
todavía bastante variedad, debido a la influencia del arte del claus-
tro inferior; pero no deja de extrañarnos que una abadía, que conti-
nuaba siendo después de la muerte de Santo Domingo centro impor-
ARPÍAS (25) 
tante de vida religiosa y política, no lograse encontrar mejores artis-
tas para continuar la obra del Santo. T a l vez se trata de una deca-
dencia general en la región. P o r el mismo tiempo, la Colegiata de 
Covarrubias se adornó de un claustro románico, cuyos restos nos re-
velan la misma rudeza, la misma falta de imaginación y la misma 
carencia de sensibilidad, que este claustro superior de Santo Domin-
go de Silos. 
Esto nos dispensa de un estudio tan minucioso como el que 
hemos hecho del claustro de abajo. D e los sesenta y cuatro capite-
les, que en él se encuentmn, procuraremos reproducir en estas 
páginas los que son realmente distintos, contentándonos con estu-
diarlos en conjunto con la rapidez que exige l a menor importancia 
de este nuevo arte. 
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II 
Los temas decorativos pueden dividirse en tres clases: hay unos 
que están imitados del claustro ba jo ; otros, tomados del reino ve-
getal, reflejan una tendencia, no siempre bien lograda, a reprodu-
LEONES AFRONTADOS (1 ) 
cir la naturaleza; y otros, finalmente, representan figurines huma-
nos y escenas inspiradas en la real idad o en l a tradición artística. 
L o s temas que los artistas del claustro alto cogieron de sus 
predecesores son los menos. Se repiten varias veces las arpías (25) 
pero no son las bellas arpías afrontadas, con espléndida cabellera 
y alas finamente dibujadas, sino las arpías adosadas al capitel, 
panzudas, de caras aplastadas y de mirada sin expresión. Vemos 
también una especie de leones con cuerpos opuestos, y en medio de 
ellos un árbol cuyas ramas sujetan sus cuellos (1 ) . Me jo r realiza-' 
dos están dos monstruos de l a galería occidental, que apoyan en 
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el collarino sus cabezas de serpientes, levantan hasta el abaco sus 
cuerpos de volátiles y adornan el tambor con el tallo florido que 
brota de su cola (34) . E s también gracioso por su sencillez el ca-
pitel último de la galería meridional donde dos ibis, no mal 
sentidos, se inclinan ante un arbusto (64 ) , y cerca de él hay otro 
SERPIENTES ALADAS (34) 
que habrá inspirado edificantes pensamientos a más de un monje 
piadoso (60) . 
U n centauro apunta con el arco a un trasgo que tiene enfren-
te, un trasgo con cara juvenil, larga melena, cuello más largo to-
davía, cuerpo de ave y cola de cangrejo de la cual salen flores. 
Esto en la una cara del capitel. E n la otra, los mismos persona-
jes, pero el centauro ha lanzado la f lecha, la f lecha se ha clavado 
en la frente del trasgo, y el trasgo, antes barbilampiño, ostenta 
una hirsuta barba. Esta barba ^ l a tiene el trasgo por un capricho 
del artista, o es, digámoslo así, una consecuencia de la herida abier-
ta por la f lecha? L o s simbolistas responden diciendo: " E l sagita-
rio o centauro es el cazador terrible, el demonio en persona, que 
con sus insidias, como si fuesen flechas envenenadas, atraviesa el 
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alma inocente o poco precavida". L a flecha que va a disparar, nos 
dice el español Teodulfo de Orleans, que en el siglo IX glosa la 
clave de Melitón, son las insidias del enemigo, las inspiraciones 
del diablo. Así nos dice Jeremías. "Tendió su arco y me puso co-
mo blanco para sus flechas. L a flecha va a partir del arco; el jen 
« ; . - , *_ . 
^ f 
ibis (64) 
ven no se defiende ni huye; al fin la flecha parte y se clava en 
la frente del confiado joven, simbolizando que el demonio nos tien-
ta siempre por el pensamiento; el joven ha pecado e inmediata-
mente le han nacido unas barbas hirsutas, símbolo del pecado de 
la carne, ha adquirido experiencia, ha envejecido, ya se ha con-
vertido en el hombre de pecado, en el hombre viejo, ha sido caza-
do, como una avecilla, "Los cazadores me cogieron como a un 
ave . 
A este mismo grupo pertenece otro capitel decorado, con mons-
truos afrontados que tienen cabezas de hombre, cuerpos alados y 
largas colas, que se levantan formando tallos esbeltos en el centro. 
Están bastante bien sentidos (53) pero ejecutados con poco amor 
al detalle. 
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III 
También en los capiteles decorados con motivos exclusivamente 
vegetales encontramos reminiscencias del claustro inferior, como las 
hojas de acanto, plegadas e inclinadas, muy parecidas a las que 
. 
(60 a) e l sag i ta r io 
hacía el segundo artista, pero más gruesas y carnosas todavía (30 ) . 
H a y también hojas con pinas (26) o pomas en las extremidades 
(3) . D e ordinario todos estos temas vegetales pertenecen ya a otro 
estilo, indicador de una época muy distinta. H a y capiteles en que 
las hojas son lisas y casi sin relieve, hojas muy largas y estre-
chas (27) ; otras veces, esas hojas producen flores en la altura, po-
niendo una especie de dosel sobre el tambor ( 1 0 ) ; otras se extien-
den como un abanico, revolviéndose graciosamente junto al aba-
co (18 ) . Ta les se nos presentan en un capitel notable de la galería 
septentrional, de los más bellos que hay en este claustro al to; y~ 
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cerca de él vemos otro que a una forma parecida junta una cir-
cunstancia especial: bajo los dados, y sirviéndoles de sostén, apa-
recen seis monos en distintas actitudes, pero siempre con una ex-
presión bien estudiada. U n mono sostiene el dado con la espalda; 
otro asoma la cabeza entre el fo l la je; otro recibe el peso del cimacio 
LA SAETA LANZADA (60 b) 
sobre los hombros, buscando un punto de apoyo en la extremidad de 
las hojas (21 ) . U n capitel idéntico a éste hay en el claustro de la 
Seo de U rge l , que fué construido en los últimos años del siglo X I I ; 
y del mismo tiempo son las famosas "claustr i l las" de las Huelgas de 
Burgos, patio de columnas pareadas, en cuyos capiteles se retuercen 
hojas de palmera y juegan finos junquillos, que nos recuerdan estos 
motivos vegetales de nuestro claustro silense, 
A veces la intención de imitar a la naturaleza es más patente, 
y así en algunos capiteles distinguimos bien, aunque esté algo es-
t i l izada, la hiedra con sus bolitas (5, 7) o la v id con sus racimos, 
bellamente envueltos en las anchas hoja^ (40 y 4 7 ) . H a y también 
hojas lanceoladas sin adorno ninguno a diferencia de otras adorna-^ 
das de líneas caprichosas (17 ) , y en numerosos capiteles terminan 
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los tallos con los crochets, indicadores de una época tardía (12 ) . 
L a serie más bella se encuentra en la galería occidental, tal vez, 
como dice el Padre Luciano Serrano, porque en el la tenía una 
puerta el palacio donde se hospedaban los reyes en sus visitas a 
Silos. Son elegantes esas hojas de acanto, que se abren sobre el 
*í 
SIRENAS (53) 
tambor, inclinándose graciosamente (33) ; y ese rosetón formado 
por dos volutas iguales, que salen de un mismo tronco (35) ; y 
esas hojas que se revuelven, tal vez con poca naturalidad, pero 
con buen efecto decorativo (46) ; y no es menos notable ese otro 
capitel (37) donde el artista ha puesto verdaderas filigranas, ha-
ciendo un bordado, algo confuso, pero esmerado, de pinas, per-
las, hojas y tallos. U n a verdadera preciosidad, desde el punto de 
vista decorativo, son esas dos hileras de hojas de laurel (36 ) . S in 
embargo, aún en estos capiteles mejor trabajados se descubre al-
guna torpeza en la ejecución: inúti l buscar en ellos esa delicadeza, 
esa sensibilidad, ese amor de la línea, y sobre todo esa perfección, 
con que se adaptan los de abajo a la silueta del tambor, aligerán-
dolo y espiritualizándolo, por decirlo así. 
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Enfrente de estos capiteles mejor trabajados se abre la puerta 
de la biblioteca, edificio construido recientemente, donde se guardan 
unos 30.000 volúmenes. A q u í se hal laba en los tiempos antiguos 
l a hospedería real. L a puerta conserva todavía su carácter de an-
tigüedad. E s un arco de medio punto, que descansa sobre capiteles 
HOJAS DE ACANTO (30) 
adornados de sirenas y follajes. Debajo de este edificio hay una es-
pecie de cripta abovedada, que hoy sirve de bodega y antaño debió 
ser un oratorio. 
IV 
E n la galería meridional se encuentran escenas muy curiosas, 
muy nuevas y en parte únicas. E n un capitel aparecen tres juegos 
o diversiones, que seguramente pertenecen a la E d a d M e d i a , pues 
no se advierten en las actitudes de los personajes reminiscencias 
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clásicas. E n una cara dos hombres mielen sus fuerzas, ya tienen 
los brazos enlazados y se disponen a pegarse; es un verdadero pu-
gilato, diríase el boxeo del siglo XII , o mejor el jiu-jitsu japonés. 
U n o de ellos tiene la cabeza rapada y el otro l leva abundante 
cabellera. Su único vestido es el corto calzón de los luchadores. 
PALMAS Y PINAS (26) 
Sus piernas y sus brazos se enredan y sus caras se miran en un reto 
de campeonato. 
E n la cara opuesta se ve lo que pudiéramos l lamar, recordando 
una obra famosa de la antigüedad, el discóbolo; aquí el jugador 
tiene la bola en alto y se dispone a lanzarla con un gesto bien es-
tudiado. E s la misma actitud de los atletas de hoy en el lanza-
miento de pesos. 
Entre estas dos escenas está la de la c a z a : un hombre arma 
la ballesta, apoyándola en el suelo; otro dispara ya el dardo ha--
cia un árbol, que hay en medio de los dos y entre cuyo follaje se 
suponen ocultos los pájaros. Todos estos personajes están medio 
desnudos, pues no llevan más que un corto calzón sujeto a la cin-
tura, con lo cual ha resuelto el escultor l a cuestión de los pliegues. 
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L a cuestión anatómica no le preocupa tampoco gran cosa. E s cu-
riosa la correa que estos ballesteros llevan colgando del cinturón. 
Se encuentra muy rara vez en el arte de la E d a d M e d i a . E s a co-
rrea les servía para hacer más fuerza, cuando habían de poner el 
arco en tensión, y con ese fin vemos que la emplea el cazador, que 
aparece armando la ballesta. 
POMAS Y PALMETAS (3) 
U n capitel cercano (52) nos ofrece cuatro escenas más inte-
resantes todavía, que nos hacen pensar en la vida de aquellos 
hombres medioevales, v ida de trabajo y de alegría, de lucha y 
de placer; frente a la danza se ve un combate contra la natura-
leza, y frente a las faenas de la fragua las alegrías de la taberna. 
E n la taberna, que algunos han creído engañosamente una 
fábrica de vidrio, dos hombres empinan grandes redomas, mien-
tras el tabernero con un ánfora l lena la copa que le presenta un 
joven. E l joven pone su mano en la tripa, solazándose ya con el 
dulce sabor de la bebida. E n el col larino, unas sobre otras, están 
las distintas medidas, que debe tener el tabernero. L a E d a d M e -
dia española representó varias veces esta escena graciosa: y así, 
por ejemplo, la encontramos, ¡cosa extraña!, en el tapiz de San 
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Esteban de Gormaz, que fué tejido para el cal i fa H i x e m , y 
tal vez de ese tapiz o del capitel de Silos, la tomó hacia el 1200 
el escultor de la iglesia de San M igue l de dicha v i l la . M u c h o an-
tes aparece en un códice, escrito acaso en Cárdena en tiempo de 
los Condes de Cast i l la y conservado hoy en la Academia de la 
FLORA SEMIGÓTICA (27) 
Histor ia (n." 2 6 ) . Los personajes son tres y están vestidos a usan-
za mora ; uno de ellos en pie, con gran turbante y grandes zara-
güelles, tiene en la derecha un jarro y una copa en la izquierda; 
los otros empinan redomas, como estas de Si los, sentados sobre a l -
mohadones. 
E n la escena de la fragua aparecen dos hombres: el uno ha-
ce fuerza con una palanca y el otro trabaja en un yunque, que 
está colocado sobre el tronco de un árbol. U n a composición seme-
jante, acaso algo anterior, existe en San Cipr iano de Z a m o r a con 
esta inscripción al lado : " V e r m u d o , ferario, qui fecit memoria de 
sua f r av i ca " : " V e r m u d o , herrero, que hizo memoria de su fábri-
c a " . Pero Vermudo, a diferencia del herrero de Si los, levanta el 
marti l lo, dispuesto a caer sobre el hierro, que tiene asido con unas 
tenazas. 
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Dos personajes vemos también en el cuadro de la danza: un 
hombre y una mujer, el uno tocando la vihuela con el arco, la otra 
golpeando una pandereta cuadrada. L a mujer tiene la misma ca-
bellera que el hombre, una cabellera cortada en la parte posterior 
de la cabeza; pero se la distingue por su abundante ropaje. L a es-
cena es interesante para la historia del arte juglaresco en Cast i l la. 
DOSEL DE FLORES (10) 
E n el lado opuesto está la lucha de un hombre con una fiera. 
L a fiera, puesta de manos, coloca una garra sobre el pecho del 
hombre y muerde rabiosa la punta del largo escudo. E l hombre se 
defiende blandiendo una ancha espada. U n tema semejante apa-» 
rece con frecuencia en la antigüedad, tanto oriental como occi-
dental ; sin ir más lejos le hallamos ya casi idéntico en el cinturón 
fenicio de A l i seda (Cáceres) : un hombre hace frente a un león, 
que pone su garra en el cuerpo del hombre, como en esta lucha de 
Si los. E n todas estas representaciones el hombre es Giljzuñes, el 
héroe asirio, gran debelador de leones; pero en Silos, el animal 
no es un león, sino más bien un oso, o un lobo, por lo cual la es-
cena, más que una réplica de la leyenda oriental, parece ser una 
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representación de las luchas que el hombre medioeval debía sos-
tener contra los osos, los lobos y otras bestias salvajes, que abun-
daban entonces por estos montes de Silos, citados por Sancho Í V 
el Bravo en su libro sobre la caza. 
E n esta galería se repite varias veces una escena semejante, 
una lucha entre un guerrero y un dragón alado (54) , que es ya una 
TRENZAS DE TALLOS (18) 
creación de la leyenda, la antigua leyenda oriental, rejuvenecida 
por el Hércules de los griegos y por el San Jorge de los primeros 
siglos cristianos. Se contaba, que en Si r ia , cerca de Si lena, había 
aparecido un monstruo, a quien la ciudad debía entregar regular-
mente un tributo de doncellas o mancebos. U n día la suerte de-
signó a la misma hija del rey, que hubo de salir a presencia del 
monstruo, adornada de sus joyas mejores. Afortunadamente San 
Jorge acertó a pasar cerca del estanque, donde moraba el mons-
truo, y compadecido de las lágrimas de la princesa, arremetió con-
tra él y le venció en reñido combate. Es ta historia conocíanla to-
dos los caballeros de la E d a d M e d i a ; los artistas la reproduje-
ron con frecuencia, y probablemente tenemos un eco de el la 3n es-
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tas esculturas del claustro alto. E l guerrero aparece aquí comple-
tamente vestido, armado de la larga lanza, y defendido por un 
grande escudo, donde podemos ver ya los principios de la heráldi-
ca; el adorno consiste en una simple cruz o en líneas transversales 
rematadas con flores de lis. 
1 i 
MONOS ENTRE RAMAS (21) 
Hay otro capitel, que nos vuelve a la vida popular de la Edad 
Media, presentándonos en una de sus faces un hombre y una mujer 
cabalgando sobre un pollino; y en otra, dos trabajadores que tiran 
de un madero por medio de unas tenazas, y junto a ellos un hom-
bre, que tiene la cabeza cubierta con un gran capuchón y empuña 
con la diestra una copa. 
De un tipo nuevo es este capitel, adornado de cabezas corona-
das. Son cinco, y en ellas han visto algunos a los cinco hijos de 
Fernando el Grande; lo cual no es probable pues entre los cinco 
hijos de Fernando el Grande había tres varones y dos hembras; 
y aquí sólo hay un personaje con tocas, otro con cara juvenil y 
barbilampiña, y tres con barbas, dibujadas con más esmero del 
•que podía esperarse de los rudos escultores que trabajaron en el 
1S 
274 J U S T O PÉREZ D E U R B E L 
claustro alto. S i estas cabezas representan personajes reales, son 
seguramente los cinco reyes que hubo en Cast i l la hasta que se hi-
zo este claustro: Fernando el Grande, Sancho el Fuerte, asesina-
do junto a Zamora en plena juventud, A l fonso V I , Doña U r raca 
y A l fonso V I L Todos ellos fueron grandes bienhechores de la 
I 
BOLITAS DE HIEDRA (5 ) 
abadía. B ien merecían aquel ligero recuerdo, que les consagraban 
los monjes. Y no es esta la única vez que la escultura de aquel 
tiempo trató de manifestar de algún modo su gratitud por la ge-
nerosidad de los que la favorecían. E n Sahagún aparece la cabeza 
de A l fonso V I en un modi l lón de la bóveda, y en Jaramil lo de 
la Fuente, cerca de Silos, se ven esculpidas en un capitel las ca-
bezas de un rey y una reina, fundadores o enriquecedores de la 
iglesia. L a iglesia de este pueblecito de Jarami l lo, situado a tres 
leguas de Silos, se remonta, como esta segunda parte de nuestro 
claustro, a la segunda mitad del siglo XII. 
Recordaremos también que estas cabezas coronadas se encuen-
tran con frecuencia en los canecillos de las iglesias rcmánicas de 
Cast i l la junto con otras de monjes, de guerreros y de animales. 
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V 
Fué, efectivamente, en la segunda mitad del siglo XII , o a l -
rededor del año 1200, cuando se levantó este claustro de arriba 
en que a las tradiciones románicas se mezclan las nuevas tenden-
PARRAS Y RACIMOS (7 ) 
cias ojivales. L a s tocas de la reina en este último capitel de que 
hemos hablado, las coronas de los reyes, el escudo de San Jorge 
y otros detalles parecidos pertenecen a esa época; y en esa época 
empiezan a aparecer en Cast i l la las primeras huellas del arte f ó -
tico con su afición a los motives vegetales, imitados de la natura-
leza. Sus más antiguas manifestaciones se ven en la catedral de 
Santo Domingo de la C a l z a d a , que estaba y a construyéndose en 
1 157, y cuyo arte, dice Gómez Moreno , es hermano de este arte 
del claustro alto de Si los. 
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E n una carta, por la cual el abad don Ped ro asignaba en 1158 
a cada uno de los oficiales del monasterio las rentas de que po-
dría disponer, insertaba la cláusula siguiente: " P a r a las obras del 
claustro y de las casas asignamos la décima parte de la ofrenda y 
de los quesos, la viña del maestro, la viña del celerario y una por-
ción del granero". E l maestro de quien aquí se habla era proba-
\ 
PARRAS Y RACIMOS (40 ) 
blemente el maestro de obras, tal vez el monje Fermino, o D o -
mingo de A lcázar , o el maestro Domingo, que los tres figuran con 
el título de magister en las inscripciones funerarias, grabadas en los 
muros del claustro de abajo con caracteres de la segunda mitad 
del siglo XII o primeros años del XIII. 
E n este claustro alto no hay más que dos inscripciones: la una 
recuerda un milagro de Santo Domingo, que se apareció a A l f o n -
so el Sabio, dándole prudentes consejos, cuando se encontraba apu-
rado por la rebelión de su hijo y de los grandes magnates del rei-
no ; en la otra colocada recientemente, el abad actual y los monjes 
proclaman agradecidos la generosidad de un donante, a quien se 
debe la restauración del techo de este claustro superior, que se ha-
l laba en muy mal estado. L a s señales lapidarias son aquí más nu-
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merosas que en el claustro de abajo: aparecen con mucha fre-
cuencia el ángulo, e l triángulo, y dos triángulos, que se cruzan, 
formando el l lamado sello de Salomón. E n la pared occidental 
y en el ángulo noroeste que son continuación de l a construcción 
de abajo aparecen, como es natural, las marcas de fábrica del 
siglo X I . E n el ángulo Noroeste se abre la puerta al Capítulo actual. 
t 
E L FRUTO DE LA VID (47) 
una sala moderna, espaciosa, pero sin valor artístico. D e sus muros 
cuelgan algunos cuadros de valor. H a y dos del benedictino Juan 
Andrés R i c c i , representando la muerte de Santo Domingo y un res-
cate de cautivos. Otros dos con escenas de la Anunciación y P e n -
tecostés pertenecen a Cabezalero, discípulo de Coe l l o ; pero el más 
hermoso es uno anónimo, que representa a San Francisco de Asís. 
V I 
C o n esta del claustro superior nos deja el arte románico de 
Silos la última de sus manifestaciones. Son cinco maneras neta-
mente distintas, que abarcan toda la época de la escultura roma-
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nica, cinco talleres en que trabajan artistas de ideas y tradiciones 
diversas, de muy varia habi l idad y de principios artísticos dife-
rentes. 
Los artistas del claustro superior, si es que este nombre mere-
cen, nos revelan una época de transición y decadencia. Su obra es 
al mismo tiempo un inicio y un fin. Se ven todavía los motivos del 
HOJAS LANCEOLADAS (17) 
claustro inferior, toscamente interpretados, y junto a ellos apare-
cen las corrientes naturalistas y los métcdos de la nueva era gótica. 
P o r el mismo tiempo, o algunos años antes, trabajan los escul-
tores de los dos relieves más modernos, y de los dos capiteles his-
toriados. Su arte está también entre dos eras. E s el arte del ciclo 
del Pórtico de la Gloría, que, despojándose de la rigidez hierática, 
busca con audacia el realismo, t^ anto en los paños como en la com-
posición. Ese hombre vestido de pieles, que en el anuncio del án-
gel a los pastores levanta la cabeza, apoya el cuerpo sobre el ca-
yado y coloca una mano sobre los ojos, como deslumhrado por la 
aparición del celeste mensajero, es una figura l lena de fuerza y 
de v ida, producto del siglo X l l en su declive. P o r la misma épo-
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ca aparece esa misma figura, con la misma actitud e igual indur 
menta, en la hermosa escultura de las doce fiestas de To ledo . E s 
éste un arte preciosista y amigo de las decoraciones complicadas. 
Diríase el barroco del románico. T a l es su audacia en las actitudes, 
en los desnudos, en la bel leza anatómica y en la esplendidez del 
ropaje, que buenos artistas han podido ver en él un reflejo de las 
CROCHETS SEM1GÓT1COS (12) 
tendencias clásicas del Renacimiento, y ciertamente en los ángeles 
de la Anunciación l lamea ya el espíritu de la nueva era. 
E l estilo de la Puer ta de las Vírgenes tiene un gran carácter; 
pero sus figuras nos revelan una dé las tendencias más claras de la 
miniatura española: el esquematismo. E s l a técnica de los B e a -
tos trasladada a la piedra por un artista audaz y al mismo tiempo 
infanti l , que trabajaba en las últimas décadas del siglo X I , de una 
manera tan original, que es dif íc i l hal lar obras iguales a la suya, 
aunque por otra parte tenga cierto parentesco con los escultores del 
Panteón de León, de Frómista, de Iguacel y Loarre. E n todas estas 
construcciones palpita fuerte el genio tradicional de Cast i l la. C luny 
no había logrado bastardearle todavía. 
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M e d i o siglo más tarde, esculpían otros artistas la segunda par-
te del claustro: la galería meridional y gran parte de la occidental, 
ajustándose a otros principios muy distintos. Diríase que por los 
talleres artísticos cruzaban entonces, como ráfagas inspiradoras, 
antagónicas tendencias, que, viniendo del Norte y del Sur, se mezr. 
ciaban para formar las escuelas más diversas. Francia dominaba 
rX^Sro^ 
ACANTOS FLORIDOS (33) 
muy particularmente. Su influencia se sentía en la política, 
en la religión, en el arte y en la literatura. Es ta segunda par-^ 
te del claustro de Silos tiene estrechas i elaciones con el arte romá-
nico español y en general con el arte occidental, tanto en los mo-
tivos como en la ejecución. A lgunos de sus temas se encuentran 
en otras partes, tratados de la misma manera. N o todos los capi-
teles tienen el mismo valor artístico, sin que ninguno sea vulgar, y 
esto tal vez se explique por la diferencia de manos dentro de un 
mismo taller. H a y diferencias de relieve, de método, de técnica. 
Junto a algunos capiteles francamente románicos, muy parecidos 
a otros de las iglesias de Sor ia, Segovia y Burgos, hay un grupo 
que se diría labrado por una colonia de artistas, venidos de la alt i-
planicie mesopotámica. 
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Más unidad se observa en la primera parte del claustro, l a más 
bel la y la más importante. L a componen treinta y cinco capiteles 
y seis bajorrelieves. E s el conjunto más hermoso y original que se 
encuentra en el arte románico. L o s investigadores franceses sólo 
se han preocupado de relacionar estas figuras de santos y estos 
animales pareados con su arte de Borgoña y del Languedoc. E n 
• ' . / 
BELLO ROSETÓN (35) 
el fondo las relaciones son menos importantes de lo que parecen, y 
cuando las hay no siempre tenemos que pensar en una influencia 
directa. Muchos de los detalles, que ios arqueólogos han sacado 
a colación, eran ya comunes en España alrededor del milenio. Esos 
pliegues, esas líneas rígidas, metálicas, largas, paralelas, que for-
man los vestidos al caer, se encuentran en nuestros Beatos desde 
mediados del siglo X . L o mismo hay que decir de los montes esti* 
l izados, de las nubes caprichosas y de los largos escudos, puntiagu-
dos por la parte inferior y circulares por l a superior. Ciertamente, 
no es posible contemplar las figuras alargadas, ascéticas, de estos 
relieves, sin recordar las de la portada y claustros de Moissac y de 
otras iglesias aquitanas, como Saint Semin y Saint Etienne de T o u -
louse y Soui l lac, o borgoñonas, como Saint Lazare D ' A u t u n o V e -
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zelay. H a y quien dice que un ansia expresionista, un gran an-
helo de espiritualización, el mismo anhelo generoso del cual na-
cieron las Cruzadas, creó también esas imágenes hieráticas, que res-. 
piran misticismo y austeridad; pero en realidad fueron ya conocidas 
por nuestros miniaturistas, como el que a principios del siglo XI 
RELIEVE DE LA ESCALERA DE LOS LEONES 
i luminaba la B ib l ia de San Pedro de R o d a , y por nuestros mavfi-
leros, como los que labraron en la Cogol la las arquetas de San 
M i l l á n y San Felices. A todas estas manifestaciones del arte romá-
nico en Silos habría que añadir una más: el relieve que representa 
a Santo Domingo rescatando a los cautivos. Se encontraba en el 
pórtico de la antigua iglesia románica y fué conservado por los 
monjes en vista del asunto que representaba. H o y se hal la empo-
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trado en un muro interior de la Escalera de los Leones. Santo D o -
mingo aparece vestido de pontif ical a l a puerta de la torre, donde 
los musulmanes guardan a los cautivos cristianos. Los cautivos se 
llenan de alborozo, preparándose para seguir a su libertador. 
L a s cadenas se rompen y caen de sus manos y sus pies. Unos 
FLORES DE LIS (46) 
guardias moros contemplan la escena desde las almenas; otro em-
puña un azote, situado en un ángulo. U n a variada policromía re-
a l za el valor de esta bel la escultura del siglo X I í . 
Examinando cada una de esas creaciones de nuestro claustro 
hemos podido ver un gran número de reminiscencias que nos Racen 
volver la mirada hacia el Oriente. Son influencias coptas, bizanti-
nas, persas, árabes, las mismas que Neuss, el sutil investigador de 
nuestra miniatura, ha encontrado en loe manuscritos españoles de 
aquellos tiempos; influencias que forman una hermosa síntesis con-
fundiéndose en un fondo de antigua tradición española. 
H o y no es un misterio, que España poseía antes de la invasión 
musulmana un riquísimo tesoro de iconografía religiosa; que se 
conservó en parte, transformado por influencias nuevas y nuevos 
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gustos en la B ib l ia de León, de R o d a y de R i p o l l , en los códices 
canónicos de la Cogo l la y A l b e l d a , en los Beatos y en algunos 
otros manuscritos de nuestras catedrales. Este ambiente artístico, 
juntamente con la poderosa inspiración de un artista genial, arro-
jan una luz decisiva sobre el claustro de Silos. Cuanto más se es-* 
-. . :,••••, ¡ S í * * * i • . . . •••'• ' ' 
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FILIGRANA VEGETAL (37) 
tudie nuestra miniatura más claro ha de aparecer el problema cro-
nológico; aunque miradas las cosas sin pasión puede decirse que 
no existe tal problema. 
L a s minuciosas comparaciones de los sabios han dado la ra-
zón a la tradición. E l epitafio de Santo Domingo es un testigo, a 
quien debemos dar crédito mientras no nos prueben que sus carac-
teres no pueden ser del siglo X I . Tenemos además el testimonio 
de Gr ima ldo , según el cual Santo Domingo construyó con mara-
villoso arte la iglesia y todos los lugares monasteriales, y afortuna-
damente todavía podemos comparar el arte del claustro y el de l a 
sala capitular con el de la iglesia del santo. E s un arte idéntico en 
la técnica y en los motivos. Finalmente, el análisis artístico ha veni-
do a confirmar las afirmaciones de la tradición y de la historia. 
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E n resumen, las razones en que se apoya la cronología de la 
parte mejor y más antigua del claustro, son las siguientes: 
1 .a E l epitafio de Santo Domingo, cuyos caracteres se expli-
can perfectamente en e l siglo X I , 
2.a L a s inscripciones de los relieves de l a duda de Santo T o -
más y de Pentecostés, que sólo pueden ser del siglo X I . 
HOJAS DE LAUREL (36) 
3.a E l hecho de haber sido enterrado Santo Domingo "dentro 
del claustro de los hermanos" según expresión de Gr imaldo. 
4.a L a identidad de l a parte más antigua del claustro con los 
tres capiteles, que nos quedan de l a iglesia de Santo Domingo. 
5.a L a frase en que dice el biógrafo que Santo Domingo 
"construyó con labor admirable los varios lugares del monasterio", 
frase confirmada por el estilo idéntico del claustro, del capítulo y 
de la iglesia. 
6.a L a tradición constante del monasterio, reflejada en l a lau-
da conmemorativa de la dedicación. 
7.a E l examen comparativo de la ornamentación y de los mo-
tivos artísticos. 
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E s de advertir, que aunque se probase que el epitafio de Santo 
Domingo pertenece poleográficamente al siglo XII, no por eso se 
podría concluir nada contra la fecha del claustro, pues si la inscrip-
ción es un testimonio de la existencia del claustro, el claustro pudo 
TIRSOS FLORIDOS 
existir mucho antes que la inscripción. E s esta una distinción que 
Deschamps debiera haber tenido en cuenta en su estudio epigráfico, 
que, por lo demás, es muy incompleto, pues prescinde de las inscrip-
ciones de los nimbos de los apóstoles, inscripciones cuyos caracteres 
son mucho más arcaicos que los del epitafio. 
CAPITULO XIII 
I. E l claustro de Silos en la época románica.—II. E l claustro de 
Silos en la actualidad 

A los ojos de aquellos hombres del siglo XI el claustro de S i -
los debió parecer como un portento. E r a algo lleno de novedad, 
de originalidad, de finura y de bel leza, algo en que instintivamente 
veían reflejado lo más hondo de su ier ; pues el arte románico es 
la más fuerte expresión de aquella edad. 
L o s artistas, que después de siglos de esterilidad, brotaban en-
tonces como por ensalmo a uno y otro lado de los Pir ineos, des-
cubrieron sin tardar aquel tesoro; pues las novedades volaban en-
tonces por el mundo con tanta rapidez como hoy. Silos llegó a ser 
en poco tiempo un centro de orientaciones artísticas. Y a no era el 
claustro solo; a l claustro se juntaron en pocos años obras magní-
ficas, ejemplares únicos en todas las artes e industrias: una iglesia 
decorada con pinturas espléndidas y coronada con una de las más 
antiguas cúpulas, la más antigua tal vez de cuantas se levantaron 
en los reinos occidentales; una imponente torre, capaz de hacer 
frente a los moros, si por ventura volvían a presentarse en Cas tn 
l i a ; una sala capitular elegante y seria, y después ricas joyas de 
oro, de esmaltes, de marf i l , cuya finura no ha sido superada por 
ningún taller antiguo ni moderno; ese gran cáliz ministerial, que 
mandó hacer el mismo Santo Domingo ; esa gran patena de f i l i -
grana infinitamente de l icada; ese estuche de marf i l , donde metía 
sus juegos la hi ja del cal i fa Abderrahmán; esa magnífica arqueta, 
adornada de aves, y panteras y grifones, cincelada por los más há-
biles artistas de la civilización cordobesa; esos cofres y esos fron-
tales de aspecto bizantino, esmaltados con tanta elegancia, con tan-
ta del icadeza, con tanta gracia y originalidad en colores tan úni-
19 
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eos, que la eseuela de Limoges no produjo nunca cosa semejante; 
esos numerosos códices miniados, reveladores del culto, que entre 
los monjes de Silos se rendía a las letras, y otras muchas obras 
» 
I 
EL BOXEO (49 A) 
de arte cuya memoria sólo se conserva en los inventarios, porque 
las revoluciones las aventaron y destruyeron. 
Delante de todas estas riquezas desfilaban constantemente mu-
chedumbres de curiosos y devotos. L a s peregrinaciones empiezan 
al morir Santo Domingo, y continúan durante los siglos siguientes. 
E l testimonio de Gr imaldo sólo se refiere a las últimas décadas de 
la undécima centuria; y ya entonces nos habla de grandes multi-
tudes que venían no sólo de Cast i l la , sino también de Aragón , de 
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Navar ra , de Asturias y de la provincia vascona. P o r las noches 
los pórtico? de la iglesia se llenaban de devotos, que aguardaban a 
que el sacristán abriese las puertas. E l hecho de que l a v i l la de 
Cuéllar, en Segovia, no hubiera enviado ninguna peregrinación a l 
LA CAZA (49 B) 
sepulcro del santo, era mirado como una negligencia digna de la 
cólera del cielo. 
L legaban también los extranjeros, los peregrinos, que de todo 
e l occidente se dirigían en peregrinación a Compostela; bien valía 
un pequeño rodeo la tumba de aquel santo, cuyos milagros se con-, 
taban por toda España a l par de los milagros de Santiago. G r i -
maldo nos dice de una pobre ciega de Ga l i c i a , que deseando ir a 
Silos para alcanzar el remedio de su ceguera "se juntó a las tur-
bas de los pueblos, que caminaban con mucha alegría al monaste-
rio Ex i l iense" . Muchos de estos extranjeros se quedaban a vivir 
en Si los, atraídos por la protección del Santo y por los fueros que 
concedió A l fonso V I a l a v i l la . Sabemos que durante mucho tiem-
po hubo en el la un barrio de franceses; y en las inscripciones fune-
rarias del claustro se conservó la memoria de algunos de ellos. E n 
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real idad, Silos estaba enronces menos apartado del mundo que 
hoy ; era un lugar céntrico artística y religiosamente; y desde el 
punto de vista político no había en la región burgalesa, después de 
t 
EL DISCÓBOLO (49 c ) 
la capital , una vi l la más importante, pues en el la residía el merino 
real, cuya autoridad se extendía a cerca de cien pueblos; y a su 
lado puso A l fonso V I I I un merino especial para los extranjeros. 
Esto nos explica la influencia artística de S i los ; pues hoy sabe 
todo el mundo que todos los grandes centros de peregrinación en 
la E d a d M e d i a , fueron al mismo tiempo focos de civilización y 
cultura. A ú n no es bien conocido el arte románico de España, y 
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en especial de Cast i l la la V i e j a , donde las parroquias más pobres 
guardan verdaderas joyas; y sin embargo la influencia del arte de 
Siles ze descubre en los puntos más diversos. E n San Pedro de 
Sor ia, ya lo hemos hecho notar, hay capiteles como el de las ar-
pías y los papagayos, esculpidos por el segundo artista. L a seme-
LA TABERNA (52 a) 
janza es todavía más notable entre los capiteles de Silos y los de 
l a sacristía de la catedral de O s m a ; diríase que unos y otros salie-
ron de un mismo molde. L a influencia se observa sobre todo en lo 
que conocemos del arte románico húrgales; y así en Jaramil lo de 
l a Fuente y en L a r a descubrimos huellas profundas del arte de l a 
gran abadía castellana, y en el elegante atrio de Rebol ledo de la 
Tor re hay reproducciones, algo rudas, es verdad, pero no mal sen-
tidas, de varios capiteles silenses. 
L a s esculturas de Silos impresionaron también vivamente a un 
artista no vulgar que en la segunda mitad del siglo XII trabajaba 
en Sahagún. Se ve bien por un capitel que hoy para en San Mar-^ 
eos de León, en cuyos apóstoles ha copiado el escultor las cabezas 
de los relieves del siglo XI y el ropaje de los dos relieves poste-
riores. 
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P o r la misma época se levantaban cerca de V i to r ia dos pre-
ciosos monumentos románicos: el uno en Estíbaliz y el otro en A r -
mentia, y hasta ellos llegan las irradiaciones de aquel primer es-
(52 b) l a danza 
cultor, que, casi sin predecesores, tuvo tantos imitadores. L a imi-
tación es visible sobre todo en Arment ia. N o faltan algunos de-
talles, que nos recuerdan los ángeles de nuestra Anunciación; pero 
la analogía con el relieve del sepulcro es sorprendente. L a compo-
sición es la misma. " E l campo, dice Kingsley Porter, está igual-
mente dividido en dos mitades por la línea horizontal del sepul-
cro de Cristo. Debajo duermen las guardias—adición inusitada a 
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l a escena del Santo Entierro, que sólo conozco en estas dos repre-
sentaciones—, Enc ima de los relieves nos presentan el grupo de las 
tres Mar ías; José y Nicodemus se inclinan sobre el sepulcro, y 
los espacios vacíos se llenan con ángeles. N o puede haber duda 
de que l a composición de Arment ia está directamente tomada de 
la de Silos. E n realidad el escultor de Arment ia ha copiado más 
LA FRAGUA (52 c) 
que la composición de su gran predecesor: las caras de las tres M a -
rías son las de las Marías de Santo Domingo hasta el punto que en 
algunos detalles podría alguno deducir que eran de la misma ma-
no, en vez de estar separadas casi por una centuria. L a s alas de 
los ángeles que cubren la parte derecha del relieve de Arment ia 
están copiadas de las alas del ángel de Santo Domingo. L o s ves-
tidos de las Marías de Arment ia están inspirados en los vestidos 
mucho mejores de las figuras correspondientes en Santo Domingo; 
así como las rocas en forma de llamas que hay bajo el sarcófago 
recuerdan las del Descendimiento del claustro de S i los " . 
A veces los artistas buscaban el modelo en las ricas joyas ar-
tísticas de la vieja abadía. E n Mans i l l a de la Sierra hay una be-
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llísima cruz románico-bizantina, fechada en 1109, cuyos nielados 
y dibujos recuerdan los del cáliz, la patena y los objetos esmal-
tados de Santo Domingo de Silos. A lgunos han pensado que sa-
l ió del taller artístico de la abadía; y aunque nada sabemos de 
cierto, es evidente su analogía con los objetos mencionados, obras 
únicas de la orfebrería medieval. 
EL HOMBRE Y EL OSO (52 D) 
Más clara todavía es la relación entre una arqueta de esmaltes 
que, procedente de la gran abadía, enriquece hoy el museo de Bur-
gos, y el magnífico friso de Carrión de los Condes, donde vemos 
un Cristo mayestático rodeado de apóstoles, lo mismo que en la 
arqueta. U n arqueólogo español, Leguina, ha supuesto últimamen-
te que esta arqueta fué fabricada en Orense contra el parecer de 
los franceses, que la hacen venir de Limoges. E l mismo Leguina 
admite que bien pudo salir del taller de Silos, como la otra ar-
queta hermana suya que aun se guarda en la abadía y las tablas 
famosas de altar. L o cierto es que los tipos de las figuras son ne-
tamente españoles. Los arqueólogos han vaci lado mucho para fe^ 
char esta preciosa j oya ; pero al fin parecen coincidir en el año 
E L C L A U S T R O D E SILOS 297 
1150, poco más o menos; así que bien pudo conocerla el director 
de las obras de Carrión. Este artista había estado en Silos, lo evi-
dencia el extraño parecido de su obra con los dos relieves del s i-
SAN JORGE (54) 
glo XII , y en Silos observó seguramente esa arqueta de cobre es-
maltado recién salida del taller. 
Es ta influencia del arte de Silos es casi más profunda al otro 
lado de los Pi r ineos; y tiene razón Bertaux al afirmar que para 
l a escultura románica los Pirineos no existen. " L a importancia his-
tórica de Santo Domingo es enorme. Su influjo directo puede se-
ñalarse en monumentos tales como el claustro de Moissac, el por-
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tico de Souil lac y los claustros de Ar les y Saint Guilhem-le-Désert. 
Desde estos centros su eco llega a los escultores más insignifican-
tes del siglo XII en E u r o p a " . Así dice Porter, el sutil observador 
de las grandes corrientes artísticas de la E d a d M e d i a . 
E n primer lugar encontramos puntos de contacto entre Silos y 
C luny , que bien pudieran explicarse por el tiempo de su construc-
DE VIAJE (59 A) 
ción. " L a relación espiritual entre estas dos obras, observa Porter, 
es evidente: en las dos hay el mismo sentido de la línea, el mismo 
refinamiento, la misma delicadeza, junta con la misma r ig idez". 
L a s vestiduras, aunque diferentes, descienden dibujando las mis-
mas curvas. E n Silos y en C luny se encuentra el mismo cabello 
convencional, las mismas manos inarticuladas, los mismos tipos fa-
ciales. 
E n cambio Moissac es posterior; l leva la fecha de 1100. Su 
arte parece a primera vista más arcaico que el de Silos. E s más 
tosco, menos movido; mas con todo " l a evidencia interna del estilo 
viene a confirmar la evidencia de los documentos, según los cuales 
Moissac es posterior a Santo Domingo" . Fué por tanto el artisla 
de Moissac el que se inspiró en el artista de Silos, y no viceversa, 
E L C L A U S T R O D E SILOS 299 
tomando de él las maneras y los motivos; copiando gestos, pliegues 
y figuras, a las cuales logró dar, no ciertamente el movimiento y 
l a v ida del original, pero sí un aire más individualizado y perso-> 
nal , en lo cual se encuentra la característica de un arte más avan-
zado. Ot ro tanto puede decirse del pórtico famoso de Soui l lac, y 
del ambulatorio de Saint Trophime de Ar les , cuya Ascensión está 
UN ALARIFE Y UN MONJE (59 b ) 
proclamando un modelo en la Ascensión de Silos. E l artista de 
Soui l lac debió aprovechar también alguna escultura de la antigua 
iglesia silense. E l relieve de Teóf i lo en Souil lac se parece extraña-
mente a uno que hay en la Escalera de los Leones de Silos y que 
representa a Santo Domingo rescatando cautivos (siglo X I I ) . Los 
dos pueden ser copia de una escultura anterior, obra del primer 
artista que trabajó en el claustro. 
Ecos y reminiscencias del arte de Silos encontramos también 
en Saint Gilíes en el claustro de la Daurade, cerca de Toulouse, 
en Saint Guilhem-le-Désert y hasta en la tumba de W i d u k i n d que 
posee la ciudad de Her fo rd . A q u e l arte silense parecía tener una 
fecundidad inagotable. Unas veces son las maneras las que re-
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producen, otras son los motivos mismos. E l claustro de Silos debió 
contribuir para dar a conocer por los talleres artísticos numerosas 
composiciones, como la de los ancianos del Apocal ipsis y las de los 
discípulos de ¿maus, que se hicieron comunes en el arte medieval. 
H a y que reconocer, sin embargo, que la mayoría de los temas. 
CABEZAS REALES (55) 
creados por el primer artista no vuelven a presentarse en la escul-
tura, debido acaso, más que a su carácter esencialmente oriental, a 
la complejidad de sus elementos, que debió acobardar segura-
mente a muchos artistas medianamente preparados. Su técnica mis-
ma muere con él. Nad ie volverá a hacer como él las alas de los 
volátiles y las melenas de los leones. 
II 
E n la segunda mitad del siglo XII empieza a extenderse un 
nuevo arte, patrocinado por los cistercienses; mientras la elocuen-
cia de San Bernardo tronaba furibunda contra el arte de C luny . 
¡ L o que hubiera dicho el abad de Clarava l si hubiera visto los ca-
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píteles de Silos con sus trasgos, sus grifones, sus arpías, y todo ese 
mundo de animales reales o fabulosos, sin sentido ninguno para 
quien no les mire con ojos de artista! E l nuevo arte triunfó y el 
ú 
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ARQUETA DE MARFIL 
antiguo quedó en el olvido. Desde entonces los escultores dejan de 
mirar hacia Silos. 
V iene después el Renacimiento, enemigo declarado de todo lo 
medieval. Muchas obras maestras de los siglos medios cayeron 
destruidas por los gustos nuevos, y es muy probable que para no 
ser menos, los monjes de Silos soñaron más de una vez en un claus-
tro como el de Oña o Irache. Pero su viejo claustro merecía res-
peto aunque sólo fuese por haberle construido el Santo. Esta con-
sideración salvó por primera vez a la iglesia en el siglo XVI . E n el 
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siglo XVIII, la iglesia desaparecía para siempre, y con el la se per-
día uno de los más notables monumentos de la arquitectura, de la 
escultura y de la pintura de la E d a d M e d i a . E l claustro siguió 
en pie. L a exclaustración le dejó, durante largos años, triste y aban-
% 
ARQUETA D£ MARFIL 
donado. Los muchachos corrían por él y se divertían destrozando 
las caras de los santos, la l luvia inundaba las galerías, los techos 
se venían al suelo, íbase borrando el bello artesonado, las colum-
nas empezaban a vaci lar ; hasta que un día, vísperas de Santo D o -
mingo de 1880, los monjes franceses llegaron a sus puertas, para 
recoger la herencia de los antiguos habitadores. A ñ o tras año pro-
siguieron su labor restauradora, con paciencia, con gusto y con 
amor, y al poco tiempo España se dio cuenta de que tenía el más 
antiguo, el más hermoso, el más completo y el mejor conservado 
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de todos los claustros románicos. E l primer arqueólogo que des-
cubrió la existencia de esta maravi l la, Serrano Fat igat i , quedó co-
mo deslumhrado por su magnif icencia; después vienen Bertaux y 
D o m Rou l i n , la obra del Pad re P inedo y l a del Revdmo. D o m L u -
ciano Serrano. E n estos últimos años los más famosos arqueólogos 
europeos, los alemanes Georg Weise y Goldschmidt, el sueco 
Johnny Roosva l , y los norteamericanos Kingsley Porter, Georg i -
ne K i n g y M i l d r e d Byne coinciden en conceder al claustro de S i -
los una importancia excepcional en el nacimiento y expansión del 
arte románico. 
T o d o este arte se nos presenta resumido en estas esculturas de 
Si los. C o n los refinamientos sutilísimos del primer artista aparecen 
sus primeras y más gloriosas conquistas, y con las composiciones 
sencillas y rudas del claustro alto descubrimos su decadencia. E n -
tre estos dos extremos se escalonan los otros tres estilos, el del se-
gundo artista, el de los capiteles historiados y los dos bajorrelieves 
tardíos y el de la puerta de las Vírgenes, estilos soberbios, origina-
lísimos, llenos de fuerza y de audacia, ricos de técnica y de ima-
ginación. 
Y en medio de esta mult ipl ic idad una unidad magnífica. E s 
algo hechizador contemplar el conjunto desde un ángulo cualquie-
ra. L o s antiguos realzaron esa impresión con el encanto de los co-
lores. T o d o el claustro estaba policromado. A ú n se ven residuos 
de colores ocres, negros y azules, entre las alas de los pájaros, en-
tre los adornos de las arquivoltas y entre los pliegues de las ves-
tiduras. 
H o y la policromía ha desaparecido, pero la piedra guarda un 
suave matiz de oro viejo, que la luz, la luz fina y reverberante del 
sol de Cast i l la , colorea y transforma con sus mil artificios. E n cada 
estación, en cada hora del día, el claustro nos descubre una bel leza 
nueva. Cambia el color y cambia la forma. E s un encanto obser-
var en los ocasos otoñales cuando arriba esplendorean las nubes de 
nácar y de oro, sus tintes rojizos, que se desmayan poco a poco, 
se di luyen, se hacen amarillos, para desvanecerse al fin en una 
entonación paj iza l lena de suavidad. Pero la hora de su exaltación 
es cuando la luna desciende hasta él y le baña de una luminosi-
dad plateada, y le da una serenidad mística, y le envuelve en un 
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da nueva. Diríase que se mueven, que hablan quedo, que van 
a romper el silencio profundo para decirnos sus secretos mile-
narios. 
Amamos esas esculturas por la vida que el genio ha acertado 
a imprimir en el las; pero tienen, además, otra v ida más íntima de-
jada por el tiempo. Esas piedras son evocadoras de siglos. N o s 
hablan de viejas leyendas, de esfuerzos heroicos, de luchas y vic-
torias. A l verlas nos parece escuchar el estruendo de las mesnadas 
del C i d , que un día se detuvo suspenso ante ellas, y nuestra mente 
se traslada a los días en que, alrededor de estas montañas, se for^ 
jaba la patria. Vemos desfilar grandes guerreros, reyes que se pa-
san la noche rezando junto al sepulcro del Taumaturgo castellano; 
muchedumbres de peregrinos, que llegan cantando en lenguas di-
versas el himno de la fe ; abades feudales, señores de horca y cu-
chi l lo, dueños de centenares de villas, iglesias y prioratos; artistas 
e historiadores, juglares y poetas, iluminadores de pergaminos y 
fabricadores de arquetas esmaltadas. E n un ángulo se oye el ras-
guear paciente de las plumas dirigidas por hábiles manos: Ericón 
transcribe las Etimologías; el Silense compone su historia del mag-
nífico emperador A l fonso V I ; Pedro i lumina las grandes páginas 
del Apocal ips is ; Gr imaldo cuenta la v ida de su maestro. Más allá 
cantan los niños, el escultor borda la piedra, el cincelador traba--
ja el cobre, el pintor decora la iglesia, el orfebre borda la p la ta ; 
llegan unos cautivos, cargados de cadenas, y después de rezar an-
te el lugar donde el Santo yace, entran en la claustra, y entre el 
coro de los monjes hacen el relato de su liberación, y un monje 
bueno y piadoso, Pedro Ma r ín , recoge aquellos sucesos edifican-
tes para componer aquel su sabroso libro de los Miráculos roman-
zados de Santo Domingo. U n día l lega el rey, y el claustro tiem-
b la de gozo; otro día resuena con los cantos lúgubres de los mon-
jes, y se abre para recibir el cuerpo de algún abad magnífico, o 
de algún gran señor, o de algún cliente de la abadía, o de algún 
caballero famoso, como aquel M u n i o Sancho de Finojosa, que sa-> 
bía ser galante con los moros sus enemigos y morir como bueno en 
l a frontera. T o d a l a v ida pintoresca y fuerte de la Cast i l la domi-
nadora de antaño repercute en estos capiteles portentosos; en estas 
esculturas hieráticas, en estos muros adornados de arcaicos letreros, 
que son, arruinados A r l a n z a y Cárdena por la incuria de los cas-
o 
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tellanos modernos, los mejores testigos de las pasadas glorias cas-
tellanas. 
E s la más extraña aventura caminar por estos austeros cami-
nos, por estos silenciosos valles, por las pendientes bravias de este 
rincón de Cast i l la , y encontrar de repente entre la ruda majestad 
del contorno la v i l la que, con el gesto severo de su mural la alme-
nada, esconde el monasterio benedictino. As í , sepultado en un re-
pliegue de los montes, debía reposar el oasis del silencio y la ora-
ción. Pe ro hallarse, entre los juegos de sombras del claustro sagra-
do, sobre las caras de los capiteles antiguos, ante esas misteriosas 
esculturas de gracia asiática, sonriente y sin austeridad, este es el 
milagro. L a grave simplicidad de las arcadas románicas se reviste 
de una galanura, de una riqueza, de un lujo inesperado. N o es 
el brillante atractivo de los bellos mármoles, ni la preciosidad de 
los joyeles alabastrinos de A l - H a m r a ; es la piedra de las pálidas 
montañas vecinas, fina y suave, amada del sol, que la ha teñido 
con los blondos matices del ámbar. 
P o r muchos claustros que haya visto, por muchos palacios, 
columnatas y capiteles, que la curiosidad haya puesto ante sus 
ojos, el peregrino del arte reconocerá que esta decoración es única, 
que no se parece a ninguna otra. ^Semejanzas y af inidades?.. . Sí, 
las hemos encontrado y muy varias: animales de líneas persas, 
alas plegadas a la manera asiría, perfiles de Ca ldea , entrelazados 
de motivos árabes, palmetas del Oriente, acantos helénicos... L a 
Pers ia sasánida se nos presenta a cada paso: tupidas vegetaciones, 
animales fantásticos que se afrontan, palmetas que parecen alas 
vivas, entrelazados de juncos, estilización simétrica de las plantas, 
pinas, guirnaldas y dalmáticas perladas.. . T o d o se ha juntado pa-
ra poner en estos capiteles el poema vigoroso de ensueño cincelado 
en tantos marfiles antiguos, y cuya verdadera simbólica habría que 
buscar entre el Eufrates y el T igr is y en las altas mesetas del I rán. 
Este arte oriental, aclimatado en la Península desde que las 
razas ibéricas esculpían la D a m a de E lche y los leones de Carmo-
na, inspiró fuertemente el arte de los visigodos, y se regocijó, to-
mando nueva v ida, al ver venir por el sur con los cinceladores is-
lámicos, unas tendencias semejantes a las suyas y que habían bro-
tado de la misma fuente. Y hoy, después de nueve siglos, la ima-
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alegre de haber encontrado, para fijar sus sueños en el encaje de 
la piedra, la habi l idad de una mano árabe y la paciencia de un 
artista monacal. Y para mecer más blandamente el ensueño, junto 
a los bellos capiteles levantan sus rumores un jardín, un estanque, 
un ciprés y un surtidor, como en los lejanos jardines de Pers ia. 
EL CIPRÉS 
Cuidado por la solicitud del monje jardinero, este jardín no 
es el jardín triste y frío de los patios abandonados. Su quietud mo-
nacal esconde una serena alegría, que ha impresionado a los poetas 
y a los artistas. E n los antiguos monasterios los monjes miraban 
con predilección estos jardines claustrales, y a veces cultivaron en 
ellos las flores de sus farmacias, de cuyas variadas cualidades eran 
conocedores. E n el centro o en uno de los ángulos tenían siempre 
una fuente para lavarse después de los trabajos y entrar decorosa-
mente en la iglesia y en el refectorio. A q u í es un bello estanque 
circular donde se oye el eterno susurro del agua; dentro nadan mul-
titud de peces; en la superficie flotan los nenúfares de flores blan-
cas y amari l las; el viento pasa silbando entre las cañas altas y ver-
des que se asoman al agua. A l rededor , los paseos, los cuadros be-
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llámente colocados, los macizos de flores y de arbustos. Crecen el 
boj y la palmera, el evónimus y el laurel ; florecen las damasqui-
nas, las malvas reales, los lirios y las azucenas, lirios niveos y mora-
dos, azucenas blancas, doradas y rojas; y junto a ellas las trito-« 
nias y las minutisas, y las varas de oro finas y esbeltas, y las cinias 
humildes, y los claveles chinos, y los pensamientos y los miosotis y 
las balsaminas... E s un jardín de ensueño, que envuelve el alma en 
un ambiente de contemplación. 
E n un ángulo, el ciprés, cantado por los poetas; un ciprés que, 
ahogado en su prisión claustral, busca, frenético, los esplendores de 
la luz y l a l ibertad de los cielos, símbolo del alma, que se levan-
ta hacia D ios huyendo de la cárcel de la materia. Los monjes 
le miran amorosamente, porque es un ciprés histórico. P lantado 
el mismo año en que empezó la restauración de la abadía, en 1880, 
puede decir muchas cosas de los fundadores, ha sido testigo de 
muchos heroísmos y muchas esperanzas, de muchas lágrimas y mu-
chos sacrificios. H a crecido juntamente con la nueva comunidad, 
ha florecido como el la, y hoy es un gigante, pregonero de su pros-
peridad y de su gloria. E l comprende a los monjes y los monjes le 
comprenden a él. Muchas veces, paseando por el claustro, se han 
sentido impresionados por su inquietud sublime, que les invitaba a 
meditar y a rezar y a hundir la mirada en las aguas mansas de la 
vida interior. Y entonces parece convertirse en una lanza, que rom-
pe los cendales del cielo. Y o recuerdo en especial de un anochecer 
de otoño, tibio y sereno. E l ciprés estaba inmóvil, más místico que 
nunca. L a campana conventual nos l lamaba a la cena cotidiana. 
Mientras cenábamos, perseguíame aquella figura larga, muda y 
buena y yo hablaba con el la, enhilando unos versos, con los cua-
les doy remate a este libro. Y a sé que me van a decir que no es del 
todo correcto que un libro de arqueología termine con un poema. 
T ienen razón; pero tal vez la tenga yo también, porque nunca he 
pensado que estas páginas podrían merecerme la aureola de los 
sabios. H e querido decir, sencillamente, lo que he sentido, leído 
y meditado sobre mi claustro y lo que me le ha hecho amar con 
pasión. 
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Silencioso ciprés, que en la limpia tersura 
del estanque retratas tu severa figura, 
que levantas la cresta, por la luna argentada, 
al magnífico enigma de la noche azulada, 
y besas con tu sombra larga los capiteles 
que labraron antaño prodigiosos cinceles; 
algo grande hay en ti, que me invita a pensar 
y a soñar y a sentir y a morir y a cantar; 
algo grande, muy grande, que endulza el sufrimiento, 
que, en las horas de angustia y de aniquilamiento 
aquel lácteo camino me señala del cielo, 
y levanta mis ansias y despierta mi anhelo; 
bajo el serio ropaje se diría que siente, 
que medita y que sueña algún alma doliente... 
Solitario ciprés, cuya negra silueta, 
como un dedo gigante, me señala una meta 
allá lejos, muy lejos...; un palacio de bruma, 
una isla de oro, una ilusión de espuma, 
la sombra imperceptible de una forma querida, 
que sin cesar persigue el alma dolorida... 
¡Oh galán de la noche! Á rbo l dulce y amigo, 
compañero del monje, de sus luchas testigo: 
tú recoges sus rezos y sus pálidos cantos; 
te envuelven sus anhelos y suspiros de santos, 
y te asocias muy grave a sus mil postraciones, 
si el viento te combate, cuando sus oraciones. 
T ú compartes sus éxtasis, con sus pesares lloras 
y en la esfera estrellada enumeras sus horas. 
Desgarras los cendales de la desesperanza, 
el corazón le llenas de una dulce añoranza, 
y el sueño le vigilas, quieto, inmutable y fuerte 
— e l sueño de la vida y el sueño de la muerte—. 
314 JUSTO PÉREZ DE URBEL 
¡Oh ciprés, que en la página de la noche infinita 
deletreas la Summa, con luceros escrita!... 
Grave seor teólogo, árbol dulce y amigo, 
compañero del monje, de sus dichas testigo: 
tal vez roza la gracia divina tu espesura, 
pues comprendes lo cuerdo de su excelsa locura, 
el orgullo celeste que vibra en su humildad, 
el ardor de sus frías llamas de castidad, 
l a gloria de su ayuno, su coro y su cilicio, 
la cumbre de deleite, que hay en su sacrificio. 
Y un día dedujiste, ciprés meditabundo, 
que eran los aristócratas del amor en el mundo. 
A unos pálidos príncipes por amor encantados 
guardas, como el dragón de los cuentos dorados... 
Ciprés fuerte a las furias, indeleble y extático, 
como la verdad santa, santo ciprés dogmático, 
nuestro hermano más viejo, con ese gran sayal 
y con tu puntiaguda capucha monacal... 
E n tu espesura cónica y alargada, maestro, 
¿no hay un secreto oculto, que es el secreto nuestro? 
N o es secreto de miedo, de tristeza o de llanto, 
de vana podredumbre, de olvido y camposanto. 
Ciprés de la esperanza, pocos han comprendido, 
por no saber oirte, tu profundo sentido, 
tu profundo sentido de un vago más allá 
-en el que la alegría no se marchitará. 
¡Oh ciprés misterioso, alto, noble y austero, 
compañero del monje, dulce y fiel compañero! 
V ie jo ciprés del claustro, que en los días de oro, 
lleno de luz, de alas y de salmos del coro, 
esponjas el ramaje, vibras como un salterio, 
y eres el corazón del viejo monasterio... 
¡ O h ciprés misterioso! Gigantesco ciprés, 
la cabeza, en el cielo y en la tierra los pies... 
Y o te adoro por grande, por piadoso, por bueno, 
por tu grave semblante, por tu aspecto sereno, 
porque huyes de la vida en tu recta ascensión, 
y te das al ensueño y a Contemplación; 
te quiero por poeta, por altivo te quiero, 
compañero del monje, duke y fiel compañero... 
': 
U. I. O. G. D. 
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